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9 المركرالثقاف العرك 


إلى دوح آمنة 


.. إلى فاطمة وسعد. وئدى وهثل . . 


وإلى كل الأحبة . . 


تقديم 


يتحدد الهدف من وضع كتاب عن بنية النص السردي في غاية ذات بعدين : 


البعد الأول : تقديم معرفة منتظمة بالجهود المبذولة خارج العالم العربي » وهي جهود 
ليس لها نظير في ثقافتنا النقدية » وتأتي أهمية نقل التجربة النقدية البنائية من حيث أنها أعادت 
النظر في طبيعة ممّارسة تحليل الأعمال الأدبية استناداً إلى معطيات علمية » وخاصة بعد التطور 
الكبير الذي عرفته الدراسات اللغوية واللسانية الحديثة » وهوما لم يحدث في ثقافتنا يسيب 
غياب أي اهتمام بالسرد في النقد القديم ؛ وسبب هيمنة ة نظرية الشعر على الدراسات الأولى 
التي ظهرت في بداية هذا القرن » مع أنها كانت تقر م بتحليل أعمال سردية لها طبيعة مخالفة » 
وكذلك يسبب هيمنة المناهج عله الأعمال . 


البعد الثاني : هو محاولة اختبار المسيرة النقدية التي قطعتها التجربة العربية في هذا 
الميدان بحكم أن السنوات العشر الأخيرة بدأت تعرف ميلا نحو تطبيق هذا التحليل الداخلي 
ذاته في دراسة النصوص السردية » وقد اشتملت أغلب الدراسات التي وظفّت المقاربة البنائية 
على مقدمات ومداخل تعكس كيفية تمثل النقاد لكثير من الجهود المبذولة في هذا المجال . 


كما أن تطبيق معطيات المنهج البنائي على النص العربي لم يكن أبداً يخلو من 
خصوصية . لذلك يصبح من مهام هذه الدراسة أن ترصد التغيرات الحاصلة في المقاربة 
البنائية للسرد سواء من جانبها النظري أم من جانبها التطبيقي . 

ولآن النظرية النقدية البنائية هي نظرية مُورْعة حتى في مواطن نشأتها وتطورها ( لأنها 
عبارة عن جهود متفرقة تلتة أساساً عند محاولة عَلْمَئَةَ الدراسة النصيّة للأدب ) فإن .الحديث 
عنها يقتضي الرجوع إلى ع المحاولات المتفرقة ذاتها » » مع مراعاة انتظامها التاريخي قدر 


الإمكان لكي يتضح للقارىء خط تطورها الطبيعي . وهذا ما جعلنا ليتدىء بالإشارة إلى جهود 
نقدية يمكن اعتبارها تمهيدا للمقاربة البنائية ذاتها» ونقصد بها جهدد النقاد 
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الانجلوسكسونيين فيما عرف في العالم العربي تحت اسم « النقد الفني » وهو نقد » وإن 
كان لم ينفصل عن النظرية الجمالية إلا أنه أخذ في تركيز اهتمامه على النص . وكان من 
الطبيعي أن نشير إلى النقاد الذين اهتموا بالسرد من أمثال : : بيرسي لبوك ( عأهاطنارآ وعيء< ) 
وفورستر ( 1015165 .8 ) وادوين موير (؟ننة8 ه8451 ) » وكذلك جهود النقد الشكلاني 
التي تعتبر رافداً له أهمية قصوى في تطور النظرية النقدية البنائية في السرد ١‏ وسَيلاحظ أن 
الانتقال من الجهود الشكلانية إلى أقرب محاولات النقد البنائي يرسم خط تطوررا يا 
يبتدىء بدراسة البنيات الصغرى في الحكي ( 5عتناكدماة-84100 ) » وينتهى بدراسة البنيات 
الكبرى ( قعتنااعداءق-2/13020 ) وضبط طبيعتها . ولم يكن من الممكن الومزل إلى وضع 
خطاطات تجريدية كبرى للنتصوص السردية كما نجد عند غريماس 2 وليفي ستراوس ورولاند 
بارت . وبريمون ٠‏ لولا اعتماد هؤلاء جميعاً على الجهود د السابقة في حقل الشكلانية » 
ونقصد بذلك جهود توماتشيفسكي وفلاديمير بروب بشكل خاص . وسَيُلاحَظ أيضاً أننا اعتبرنا 
علم الدلالة البنائي و[ أساضيا من النظرية الينائية لأنه لم ينتقل عند غريماس بالخصوص 
إلى ما هو خارج النص, :“كما تعايلنا مع منطق الحكي كما اء فى جهود كلود بزيكون 
كمحاولة شبيهة بما قام به غريماس نفسه . وبذلك تكتمل الصورة ,التقريبية لآ المقاربات 
البنائية التي بدأت في التشكل مع ظهور الشكلانية الروسية ولكنها تطورت وتبلورت في 
ا 
بعد رسم اللخط التطوري الذي اشتر كت فيه البنائية مع الجهود السابقة تبينت لنا ضرورة 

تقديم النظرية البنائية ذاتها في شكلها الواضح من خلال الحديث عن مكونات الحكي ٠‏ ففي 
نطاق الحديث عن هذه المكونات برز المجهود الجبار الذي قام به النقاد في الكشف عن 
أسرار النظام الداخلي للأعمال الإبداعية السردية » وهكذا تحدثنا عن السردء وزاوية الرؤية 

( التبثير - «60هدنلدءه70 ) وعن المنهزة الجديد للشخصية مع التركيز على النموذج العاملي . 
وانتقلنا لدراسة الفضاء الحكائي بمختلف تجلياته بما في ذلك فضاء النص وتشكيل الغلاف . 
وميزنا في الزمن الحكائي بين زمن القصة وزمن الخطاب ( زمن السرد ) » كما قدمنا تعريف 
البنائية للوصف ووظائفه المختلفة ؛ 


ولم يكن تقديم هذه المكونات خالياً من التَأمّل , بل لجأنا إلى مناقشة كثير من 
القضايا المطروحة وأبدينا ملاحظات كثيرة » خاصةً بالنسبة للموضوعات التي لم تتأسس فيها 
بعد نظرية تامة» كما فعلنا في. مبحث الفضاء . وقد خرصنا على تقديم بعض الأمثلة 
التوضيحية عندما دعتنا الضرورة لذلك . 


5 إن الإسهاب في تقديم أغلب جهود النظرية البنائية في دراسة السرد َمْلَتَهُ عليئا ضرورة 
تمك هله النظرية واستيعابها قبل الانتقال لدراسة الأعمال النقدية العربية التي وظفت هله 
المقاربة نفسها. » نخاصة وأن الاشتغال في نقد النقد لا يعفي من ضرورة تحصيل ناقد النقد 
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لمعرفة يفترض القارىء دائماً أنها ينبغي أن تكون أكثر من معرفة ناقد الإبداع . هل تم 
تحصيل هذه المعرفة بالفعل ؟ هذا ما نترك الجواب عنه للقارىء نفسه . 

قدمنا المقاربة البنائية العربية للنص السردي ( الرواية خاصة ) من خلال بعديها النظري 
والتطبيقي دون أن تغفل عن ممهدات البنائية في بعض الدراسات التي استخدمت ما سميئاه 
سابقاً : التحليل الفني . وكانت غايتنا من تقديم الجانب النظري كما ألمحنا سابقاً تتقضّد 
توضيح الكيفية التي تم بها تمثل المقاربة البنائية في هذا البعد النظري بالذات . 

وعند الانتقال إلى التطبيق » تناولنا مثالا رئيسياً وهو كتاب سيزا قاسم « بناء الرواية » . 
وقد طرح علينا الجانب التطبيقي في دراستنا هذه إشكالاً كبيراً فيما يخص المنهج الذي ينبغي 
على ناقد النقد وهو يحلل أعمالاً نقدية حول الإبداع » اتباعه . ولقد أدركنا خطورة اختيار 
أحد امع دراسة الإبداع وتبنيها في تحليل الأعمال النقدية » لآن ذلك يجعل الدراسة منلذ 
البداية ماف على المطلوب . سيره إذا وقع اختيارنا على منهج مخالفب للبنائية » 
فسيكون موققنا قد تحدد منل البداية ضد البنائية ذاتها . 

لذلك آثرنا أن تكون الدراسة التي نقوم بها ذات طابع وصفي . فهي لا تقف مع البنائية 
ولا ضدهاء ولكنها تتلمس عبر نظريتها وممارستها تحديد قيمتها المنهاجية . وفعاليتها 
الإجرائية . ولقد كانت حاجتنا شديدة لأدوات إجرائية وصفية وهو ما جعلنا نستفيد هنا 
بالتحديد من بعض الدراسات المنجزة في نقد النقد » وخاصة ما قامت به الكاتبة جوهانا 
ناتالي ( تلهغداة همهطم3 ) في مجال تحليلها للأعمال النقدية المكتوبة حول قطط بودلير9» . 
فما هو مهم في دراستها , هو تلك التحديدات النظرية والأدوات الإجرائية التي مكنتها من 
تقديم رؤية تفصيلية ودقيقة لمسار الممارسة النقدية التي تتلخص في التساؤل عن : 
الأهداف ‏ المتن ‏ الممارسة النقدية بحصر المعنى بما فيها : الوصف - التنظيم ‏ التأويل - 
اختبار الصحة . 

وقد لاحظنا أنها أهملت عنصراً مهما وهو التقويم الجمالي الذي يتضمن أحكام 
القيمة » ذلك أنه لا ينبغي أن نفترض دائماً أن التحليل البنيوي سوف يلتزم دائماً بطابعه 
البنيوي عند الممارسة . فقد يتحول الناقد دون وعي منه إلى ممارسة نقد له خلفيات أخرى 2 
ربما تتناقض مع اختياره النظري . 

هل استطاعت المقاربة النقدية ذات الرؤية من الداخل في العالم العربي أن تَظُهرَ 
خصوصياتها المميزة وهي تتعامل مع النص السردي العربي ؟ ما هو مدى قدرة الناقد العربي 
على هضم وتمثل مناهج جديدة تولدت في سياق تطور البحث اللساني » والمنطقي 


(1) ما .60 متلمو0 .ل .ل ,عاط ؤتهام نل عبوتوها دل ما .عجتهللمعظ عل عامط عل ومجرهمم ى :الأقتلولظ قمقطاها. 
قوط رعسسصط'! عل كععمعاهة عل الوقتة مر 


والفلسفي ؟ هل تمكنت المقاربة البنائية من تجاوز التعريف بالمنهج إلى تقديم معرفة جديدة 
بالنص الروائي العربي ؟ ما هي الأخطاء التي ينبغي تجاوزها في هذه الممارسة ؟ هذه بعضص 
من أسئلة كثيرة حاول عملنا هذا أن يقدم لها بعض الأجوبة . لكن إلى أي حدٍّ كان موفقا في 
ذلك ؟ هذا ما يُطْمَحٌ أن يعرفه الكاتب من القارىء والمهتم . 

5 لحمداني 


إلى دوج آمنة 
.. إلى فاطمة 
وإلى ام 
كل الأحة د 


ظ ال 
تحليل بنية النص ١‏ 
لسردي 


)0 
لحكي من و. د 
جهة نظرالتة 

لتقندالف: 

لفني والشكلانية والبنا 

ية والبنائية 

لمك 

- وعلما 

لدلالة المتام 


تمهيل : 

لقد ظهرت الأبحاث الشكلانية في روسيا في مطلع هذا القرن ووصلت إلى أوجها مع 
بداية الثلاثينات » واسم الشكلانية أطَلِقَ من طرف خصوم هذا الاتجاه! لوصف المسار الذي 
آتخذته أبحاثٌ جملة من النقاد ركّزوا في دراستهم للأعمال الأدبية بشكل عام على الجانب 
الشكلي والتركيب البنائي الداخلي . لأنهم أرادوا أن يجعلوا النقد الأدبي بعيداً عن ميدان 
العلوم الإنسانية الأخمرى التي كانت تَحْتَكرٌ البَْحْتُ فيه » وخاصة علم الاجتماع , وعلم 

النفس . 

لقد كان هدف هؤلاء أن يبحثوا فى الخصائص التي تجعل من الأدب أدبا بالفعل » 
ولخصوا هذه الخصائص في مصطلح واحد سَمُوهُ الأدبية ( كافعه6فانا هآ )© , وقد دفعهم 
التركيز على الأدبية إلى الدّراسةٍ المُحَايئةٍ للنصوص الإبداعية دون النظر إلى علاقتها مع ما هو 
مصارجي عنها كحياة الأديب » والواقع الاجتماعي والاقتصادي . وليس معنى هذا أن 
الشكلانيين كانوا يُعْتْرُون البحث في هذه الجوانب الخارجة عن الأدب لا صلة له البتة 
بالأدب , ولكنهم فقط اعتبروا البحث في هذا الميدان بعيدا عن اختصاصهم كنقاد 
للأدب 6 . فعلاقة الأدب يصاحبه من اختصاص علماء النفس » وعلاقة الأدب بالمجتمع من 

اختصاص علماء الاجتماع 8) 1 

(1) انظر إشارة إبراهيم الخطيب إلى ذلك في مقدمة الترجمة التي وضعها لكتاب : نظرية المنهج الشكلي » 
نصوص الشكلانيين الروس . مؤسسة الأبحاث العربية » ط . 21 1983 » ص . 9 . 

(2) جاكوبسون , المرجع السابق . ص . 35 . 

(3) انظر ما قاله « إخنياوم » عن وجهة نظر الشكلانية في الدراسة الماركسية للأدب » فهو يعترف يفعاليتها » 
غير أنه يراها بعيدة عن اهتمامه الخاص كناقد يدرس الخصائص الأدبية وما يحصل فيها من تطور عبر 
مراحل التاريخ : 

-56م أع 565لة 1ل للنصدمت رممتاعنال22) عدمك هسرد | أموبعق معكميم عمكتستابة عل كك عسستلهصصوة غ١١‏ .اعتاظ 

2 .م ,1975 ,ع2 تكناهآ عصسمصسصط'ل ععة”آ .54 .(منهم0 .0 :ععد] 


(4) هذا لا يعني أن البنائية كتصور ليس لها بعض الخلفيات الفلسفية التي تدفعها إلى النظر للأدب كشكل - 
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وعلى العموم فقد كان هدف الشكلانيين هو خلق استقلالية كبيرة للنقد الأدبي عن العلوم 
الإنسانية الأخرى . وكان هذا الميل مدعاة لمحاربتهم في روسيا التي كان النقد فيها وقتثدٍ. 
شديد الارتباط بالتوجه الإديولوجي . 

ولقد استفاد البنائيون المعاصرون كثيرا من أبحاث الشكلانيين وأخذوا ‏ مستعينين في 
ذلك بالمبادىء اللسانية السوسورية التي تميز بين الكلام واللغة ‏ بمبدأ الدراسة التزامنية 
(عنونصمعطعم59) للنص الأدبي 9 أي تحليله في سكونيته بغض النظر عن علاقته بصاحبه أو 
بالوسط الذي برز فيه . 

والحق أن نتائج الأبحاث التي تَمْثَ في هذا الإطار الشكلاني والبنائي , تُعْتَبَرَ عَطَاءٌ 
شديد الأهمية في مجال فهم بنية النص الأدبي » وإدراك طبيعة تركيبه الداخلي . 

وسنحاول أن نتعرف فيما يأتي إلى أهم الإنجازات التي قام بها الشكلانيون ٠‏ والبنائيون 
على السواء في مجال اللحكي بشكل عام”*) والرواية بشكل خاص » دون أن نغفل معطيات 
علم الدلالة البنائي الذي نشا في أحضان الشكلانية والبنائية » وقد ظَهرَ هذا العلم بشكل 
ناضج في أبحاث « غريماس » على الخصوص . ولا يبتعد المجهود الذي قام به « بريمون » 
فيما سماه و منطق الحكي ) عن جوهر الموضوع الذي تناوله الدارسون في حقل البحث 
الشكلاني أو البنائي أو في حقل علم الدلالة البنائي نفسه 

ونظرا لآن مجهودات هذه الفروع تتضافر , وتلتقي في غير موضوع من مواضيع الببحث 
في طبيعة الحكي وحقيقة بناثه الداحلي » سواء على مستوى الل اروعان مستوى الدلالة » 
َإننا ستتحدّثٌ عن هذه الجهود مجتمعة في مسار دراسي واحد دراعن التطور الحاصل فى 
الرؤية من اتجاه إلى اتجاه كما يراعي تكامل النظرة » وتطورها التاريخي أيضاً دون أن نفصل 
بشكل مطلق بين بعضها البعض . ما دام هذا الفصل لا وجود له أصلا في تاريخ تطور هذه 
الاتجاهات ذاتها . وستكون دراستنا ذات طبيعة وصفية دون إغفال الإشارة إلى بعض 
الجوانبف الإيجابية التي تشكل إضافة بالنسبة للجهود السابقة . كما أن الحديث عن جل هذه 
الجهود بعشل شكل موضوعات .» متميزة تتمحور حول أغلب د الحكائية أو البنيات 
الحكائية التي أبرزتها تلك الدراسات . أو حاولت البحث عن بعض القوانين المتحكمة في 
طبيعة « اشتغالها » داخل النص الحكائي . 


خالص . بل على العكس . ٠‏ فهي تقوم على نزعة عقلية تعادي التجريبية . ولهذا كان اهتمام ليقي 
ستراوس والتوسير بالبناء العقلي في دراساتهما طاغياً . انظر كتاب : الجذور الفلسفية للبنائية . د. فؤاد 
زكريا . حوليات كلية الآداب . جامعة الكويت ٠‏ ع 19801 ص 11. 

(#) كان من الضروري أن نوسع هنا مجال البحث ليشمل نظرية الحكي بشكل عام » لأن نظرية الرواية 
استفادت بشكل مباشر من الأبحاث الشكلانية والبنائية التي ركزت في تأملاتها النظرية وفي تطبيقاتها أيضاً 
على الأشكال القصصية اللخرافية والأسطورية . وكذا القصة القصيرة . 
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لا نريد أن نغفل في هذا الإطار الإشارة إلى تيار النقد الروائي الإنجليزي الذي ظهر في 
الفترة نفسها التى كانت فيها الدراسات الشكلانية فى روسيا تشهد أوجها .» وهو نقد كان له 
ميل واضح إلى الدراسة الداخلية للأعمال الروائية وإن كانت نزعته الشكلية تظهر تدريجياً في 
استحياء . وتأتي أهمية الإشارة إليه في هذا المدخل لما كان له من تأثير مباشر في أحد 
توجهات النقد الروائي العربي يمكن أن نطلق عليه اسم « النقد الروائي الفني » ومثْلّهُ أساساً 
الناقد المصري نبيل راغب . وسنشير إلى مظاهر تأثره بالنقد الروائي الإنجليزي في الموضع 
المناسب . أما النقاد الإنجليز الذين أسسوا هذا الاتجاه الفني في النقد الروائي فنذكر منهم : 
بيرسي َبُوك » وا . م فورستر ؛ وادوين موير . ونتعرض لهذا الاتجاه باختصار وتركيز قبل أن 
ننتقل إلى النقد الحكائي الشكلاني والبناثي والدلالي . لأن النقد الروائي الفني يمشل في 
الواقع محاولة أولى*) للتخلص من التأثيرات الأرسطية وخاصة فكرة أرسطو عن المحاكاة 
واعتبار الفن الدرامي شكلا من أشكال تصوير الواقع » في الوقت الذي نراه ( أي النقد 
الروائى , ار يبي بشكل ونه المة دعل السية هام . وهذا ما دعانا 
إلى إِدْرَاج النقّد الروائي الفني في إطار النقد البنائي بمَعْناه الواسع 

نسمي النقد الروائي الذي ازدهر في إنجلترا خلال العشرينات من هذا القرن نقداً فنياً 
بسبب توجهه الواضح نحو دراسة الرواية من حيث بنائها » وتركيبها الداخليين » في الوقت 
نفسه الذي نراه يحتفظ بمعيار للقيمة يُسْتَمَْدٌ من التفاعل الحاصل بين ذوق الناقد , وبناء 
العمل الروائي ء هذا مع العلم أن النقد الفني الإنجليزي لم يقطع كل صلة له مع الدراسة 
الخارجية للرواية لأنه ظلٌ خاصة في محاولاته الأولى فطلا على مبدأ اعتبار العمل 
الروائي صورة مُرَكّزة عن الحياة » وهو المبدأ الذي يحيل بشكل من الأشكال على فكرة 


(#) محاولة أولى على الأقل بالنسية للنقد الإنجليزي » لأن الشكلانية في هذه الفترة نفسها ( أي العشرينات 
من هذا القرن ) كانت قد حققت ما يشبه القطيعة مع النقد الخارجي ( الانطباعي ‏ النفسي - التاريخي ) . 
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أرسطو التى تعتبر الأدب شكلا محاكياً للطبيعة . ولن نهتم بالنسبة للنقد الفني إل بهذا الجانب 
الجديد الذي يثير لأول مرة » في النقد الإنجليزي بالخصوص . مشاكل صنعة الرواية . 

في هذا الإطار نشر بيرسي لبوك (1965-1879 عأمطااسملة وول كتابه « صنعة 
الرواية »9) . وتبدو حيرة لبوك واضحة بشكل جلي وهو يحاول مُتهِيباً اقتحام عالم الشكل 
الروائي » فهو ينطلق من أن الرواية هي شريحة من الحيأة » ويضع اعتراضاً افتراضياً يشير 
إلى أن أي محاولة لتفكيك عناصر الرواية تؤدي إلى إتلاف الحياة فيها©» . غير أنه إلى جانب 
ذلك يَعتَرٌ اقتراب الناقد من مادة الرواية وبنائها أمرأ لا مفر منه . يقول : 

د هناك العديد من المواد المختلفة الواضحة للعين المجربة ضوح الحجر والخشب 
تَدْخْلٌ في بناء الرواية » ومن الضروري معرفة الغاية من وجودها 96 . وعلى العموم فالقضايا 
الفنية التى أثارها لبوك هى عبارة عن تساؤلات أولية حول بعض مكونات الرواية وأدواتها , 
كالعنصر الدرامي وتعددية الأساليب والزمن© . ولعلّ أهم ما قدم فيه جهداً علمياً واضحاً هو 
زاوية النظر أو الأشكال المختلفة للسرد© . وهذا ما لاحظه الناقد إدوين موير عندما قال : 
[إنه رأي لبوك ) لا يكشف لنا ماهية الشكل ( شكل الرواية ) . بيد أنه من الواضح أنه يعني 
به شيئاً يَحْتَلِفُ عما نَقْصِدٌَ به « البناء » هناء فالشكل كما يفهمه يعتمد على مأ يسميه « وجهة 
النظر ]00 

ولعله يَسْهُلُ على كل من قرأ كتاب بيرسي لبوك أن يكتشف أنه استثمر بشكل شديد 
الفعالية الأصول الأرسطية للدراما لفهم العنصر الدرامي ف فى الرواية » وتتفعوضا في الحالة 
التي يكون فيها الراوي / الكاتب محايداً » بحيث يجعل الشخصيات تظهر وكأنها تُمَتّدُ 
بتلقائية ئية عن نفسها كما هو الشأن في المسرحية . وهكذا يتولد العنصر الدرامي في نظر 
لبوك » عندما يحاول الروائي مسرحة (دهناهننهسه:ط)*» الأحداث الروائية , إن الكاتب 
في نظره : |( يتجه نحو الدراما فيأخذ له موضعاً وراء المحدث فيبرز ذهن المحدث على 
حقيقته نوعاً من أنواع الفعل ,02 . 


(5) صدر الكتاب في الطبعة الإنجليزية الأولى سنة 1921 . ونعتمد هنا على الترجمة العربية د : عبد الستار 
جواد . دار الرشيد للنشرء ط . 1 . 1981 . 

(6) المرجع السابق ص . 1. 

(7) المرجع السابق ص . 30 

(8) المرجع السابق . انظر الصفحات 138 . 139 149 . 

(9) انظر الفصل الشيق الذي كتبه « لبوك » عن الراوي في المرجع السابق ابتداء من ص . 225 . 

(10) ادوين مويرء يناء الرواية ع ترجمة إبراهيم الصيرفي . الدار المصرية للتأليف والترجمة » 1965 . ص . 
4 

(*) المصطلح ل « بيرسي لبوك » نفسه . انظر كتابه صنعة الرواية » ( مرجع مذكور) . ص . 226 , 

)11) المرجع السابق ص . 138 . 
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وهذا هو السبب . الذي يدفع الروائي . في رأيه أيضاً . إلى تفضيل الأسلوب غير 
المباشر على الأسلوب المباشر . بحيث تبلغ الرواية إلى أعلى درجة من الدرامية دون حاجة 
إلى تدخل الكاتب المباشر بأفكاره الخاصة2؟© . ومن الأكيد أن كرستيما أخذت هذا المفهوم 
نْفْسَهُ فيما بعد وفهمته على هذا المنوال في كتابها « النص الروائي ) وخاصة عندما تحدثت 
عن الفضاء كمنظور أو كرؤية » فهو فضاء يتكون عن طريق تَحَكُم الكاتب أو الراوي في 
شخوص الرواية وكأنه يقبع خلف الخشية المسرحية يراقب كل شيء ويشرف عليه23 , 
ومرجع كل من لبوك » وكرستيفًا هو أرسطو . 

أمّا فورستر (:18.1.5075]6) فقد حاول تجاوز المفهوم الدرامي الأرسطي برا الفتوق 
الجوهري بين الرواية والدراما » فإذا كان العمل الدرامي يفترض شك واخداً هو استقلال 
الشخصيات وتعبيرها عن نفسها فإن « ميزة الرواية أن الكاتب يستطيع أن يتكلم عن شخصياته 
ومن خلالها أو أن يُوْمُنَ لنا الإصغاء إليها عندما ننجي نفسها . وهومُطَلِعٌ على أحاديث الذات 
النفسية . ومن هذا المستوى يستطيع أن يهبط أعمق واي ولرمق الحس الباطن »2142# . وقد 
اقترب فورستر من الفهم الدقيق لبعض القضايا التي أثارها « بيرسي لبوك » وخاصة مسألة 
وجهة نظر الراوي » فقد حدد لنا بوضوح تام نمطين أساسيين من الراوي / الكاتب”*» 

© الشخص المحدود المعرفة . 

© الشخص العارف بكل شيء5" , 

ويقترب « فورستر » كثيراً من أبحاث الشكلانيين خاصة في تفسيره لمفهوم الحبكة . 
وعلاقتها بالسرد . فيقول : «لقد عفنا القصة سابقاً أنها سرد حوادث مُرتبةٍ حسب التسلسل 
الزمني . أما الحبكة نهي أيضاً سرد حوادث مع تركيز الاهتمام على الأسياب ,09 . 
وسيتضح لنا أن الشكلانيين شرحوا بشكل مستفيض هذه النقطة بدراسة العلاقة بين ما سماه 
توماتشيفسكي المتن الحكائي . والمبنى الحكائي 9" , 1 

ويتجلى الأثر الأرسطي عند فورستر _مع ذلك - في الربط بين الحبكة وعنصري 


(12) المرجع السابق ص 139 . 

(13) .عللعسمملأمدصمأكصهتا ع أوسعكلك عسساأعتصاع مق عنولامنصمد عطعمممهمْ - سقدصدمء نل عاها عرة مولع اكا .ل 
.86 .م ,1976 ,امانات1/1 

(14) | . م فورسترء حبكة الرواية ضممن كتاب : النقد : أسس النقد الأدبي الحديث » ترجمة هيفاء هاشم . 

وزارة الثقافة . دمشق . 1966 » ص . 128 . 

(*) لم يميز فورستر هنا بين الراوي والكاتب . 

(15) فورسترء حتبكة الرواية » ( مرجع مذكور) . ص . 128 . 

(16) المرجع السابق . ص . 129 . 

(:**) انظر ما قلناه لاحقاً تحت عنوان : الحوافز (كناهم 5م) . 


15 


الدهشة 2 والغموض مخاصة الغموض الذي لد يقود إلى التضليل7) 5 

وقليلا ما أهمل النقد الروائي الفني شرطأً جمالياً مألوفاً في النقد الكلاسيكي وهو توفر 
الوحدة العضوية©*© . وفورستر يرى أن الرواية ينبغي أن تكون خالية من العناصر الميتة » أما 
الشعور النهائي الذي ينبغي أن يتولد من قراءة الرواية فلا يجب أن يكون جملَة أدلة أو سلاسل 
بل شيئاً جنال متماسكا8!) , 

أما عن الخصائص التي تُشْتَرَطُ في الناقد ( أو القارىء ) إذا هو أراد اكتشاف القيمة 
الجمالية المتولدة عن الوحدة العضوية للحبكة في الرواية » فهي الذكاء , والذاكرةٌ . ومي 
كما يتضح خصائص داتية لتذوق جمال “الرواية 0( فالذاكرة تكن القارىء من الاحتفاظ بمجميع 
العناصر المهمة وعدم نسيانها عند التأويل 0( والذكاء يي من إدراك نوعية ة العلاقات القائمة 
بين العناصر ذاته!19) : وقد كان أرسطو وض م شَرّط الذكاء بالنسبة لمبدع الترجيديا لأنه هو 
أيضاً لا ينبغي له نسيان بعض العناصر وهو يَنسج عمله القصصي وال ظهر العيب في هذا 
العمل0© . 

ولقد تقدّم « ادوين موير » (أنا/! «ذ/«ك8) خخطوة إلى الأمام عندما حاول تجاوز العناصر 
الجزئية ‏ رغم أنه لم يهمل الإشارة إليها ‏ من أجل وضع شبه قانون لأنماط الرواية . 

أما عن العناصر الجزئية َيُلاحِظ « موير» أن المصطلحات التي آستُخدمت قبله لدراسة 
الرواية 52 قابلة للنقاش . ومنها على الأخص مفهوما الإيقاع (سطابوط؟]1) » ووجهة النظر 
(الاعز ,0ه امتوط) ومقهوم «النموذج» (53]615). وينتقد فورستر خاصة لأنه استتخدم المصطلح 





(17) فورستر . حبكة الرواية . ص . 

ل لسر عاد د رضن لاع الس ادو سور ا ٠‏ لا تستقيم إل 
بترابط ضروري بين الأجزاء » بحيث إذا ذف عنصر انفرط عقد الكل . فن الشعر . ترجمة عبد الرحمن 
بدوي . دار الثقافة ء بيروت . 1973 . ص . ص . 25 . 26 . ونظراً لأنّ الوحدة هنا لا تعني تكون 
القصة من عناصر متشابهة بل من عناصر ذات علاقة عضوية فقط » ؛ فإن علم الجمال سَمّى أحياناً هذه 
الخاصية بالوحدة في التنوع . (غأنلهه؟ عمدال 6:أمنا) . انظر كتاب : روز غريب » النقد الجمالي وأثره 
في النقد العربي . دار العلم للملايين . بيرّوت , ط . 1. 1952 . ص . 22 . وانظر كتاب : مشكلة 
الفن , د . زكريا إبراهيم . دار الطباعة الحديثة ‏ مشكلات فلسفية (3) » دون سنة الطبع » ص . 38 . 
ويُعزى وضع مفهوم الشكل العفوي . ومفهوم الوحدة في التنوع ‏ في دلالتهما الجديدة. إلى 
« كولوريدج » . وقد أخذه بدوره عن الرومانسيين الألمان . انظر كتاب : ريئه وليك » مفاهيم نقدية ‏ 
ترجمة د . محمد عصفور . عالم المعرفة (110) . 1987 » صص. . ص. 257 58. 

(18) فورستر » حبكة الرواية .ص . ص . 0131 132 ,. 

)19 المرجع السابق . ص . 130 . 

(20) أرسطو وقواعد نظم الشعر . انظر كتاب : النقد : أسس النقد الأدبي الحديث . ( مرجع سابق ) 
ص . ص . 37 38 . 
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الأول والثالث . وقد استمدهما هذا الناقد ‏ كما صرح بذلك في كتابه « مظاهر الرواية » من 
الموسيقى والرسه200) 3 ولذلك فهما دخيلان على النقد الروائي ومستحدثان . ولا يستثني 
«موير ه حتى من المصطلحات النقدية المألوفة إل مَفْهُوم الحبكة لما له في اعتقاده من دلالة 
عامة » بحيث يُمْكِنْ آستخدامه على نطاق واسع”* » » ولذلك يَعْتَبِر كتابَهُ دراسة لأنماط الرواية 
اعتماداً على التنوعات الممسختلفة للحبكات . ونلاحظ عند و موير») في هذا الجانب على 
الخصوص ميلا شكلياً أوضح بكثير مما كان عند « لبوك » . أو 9 فورستر» . إِنْهُ في الواقع 
أكثر آلتزاماً بدراسة الرواية في ذاتها » أي باعتبارها بناءٌ قائما بذاته . وهو لذلك يرى َ 
« الشيء ء الوحيد الذي يستطيع أن يَحَدنَنَا عن الرواية هوالرواية )© , 

ولا نريد هنا أن نَقومَ الأنماط الروائية التي اقترحها « موير» عليئا من خلال دراسته 
لبعض النماذج المختارة » 0 كثيراً من تأملاته تدعو إلى النقاش » وخاصة مفهوم « الكونية 
راتلهدمء انمتا ه الذي يَعتَقَدُ دُ أن كلا من الرواية الدرامية » ورواية الشخصية تبلغه ؛ بتركيز 
الأولى على الزمن . وتركيز الثانية على المكان9© » أقول لا نريد أن قوم كُلّ هذا الها 
نكتفي بتقديم تلخيص مركز عن الأنماط الشكلية للرواية كما تصورها وهي : : 

© رواية الحدث: وأهم خصائصها أن سرد الأحداث فيها يتم على طريقة « ثم . 
وثم » » وهذه صيغة « موير » نفسه ع أي أن العلاقات تكون فيها تراكمية أكثر منها سيبية » 
ولذلك تعتمد على غيبة الحبكة*؟ , كما أن هيمنة الحدث تؤدي إلى التقليل من أهمية 
الشخصيات » ويعتمد القاص على إثارة الانفعالات الحادة كالتوقع والفزع والخوف من أجل 
شد انتباه القارىء وضمان متعته الفنية © , 

© رواية الشخصية : وللشخصيات فيها وجود مستقل عن الحبكة . أما الحدث فهو 
تابع للشخصية » ثم إِنّ صفات الشخصيات فيها ثابتة لا تتغير . . وهله » حسب و( موير)» 
صفة جوهرية في رواية الشخصية . ويشيره موير» هنا إلى المصطاح الذي وَضعه « فورستر» 
لهذا النوعٍ من الشخصيات : بكونها شخصيات مسطحة وإن كان لا يأخذ بالمعنى القدحي 
الذي يِمْهُم من هذا المصطلح . » وإنما يعتبرة دالاً على خاصية من الخصائص لا غير 29 
)02 . 134 .م ,1982 رعاهه0 متتهدء2 .اعنمم عطا قن ماععوقق :وعاوره1 .3/1 .8 
(2) ادوين موير» بناء الرواية » ترجمة إبراهيم الصيرفي . الدار المصرية للتأليف والترجمة . 1965 » 

ص. ص. 11010 . 

(23) المرجع السابق . ص . 12 . 
(2) ادوين موير » بناء الرواية . ص. ص. 90 » 91 . 
(*) نلاحظ أن موير يُقرٌ بوجود اللحبكة في هذا النمط بعد صفحات قلائل من كلامه عن غيبة الحبكة . 
(25) المرجع السابق . انظر الصفحات : 13 » 14» 215 16 . 


)26( انظر مجمل خصائص رواية الشخصية 3 معروضة في الصفحات التالية من كتاب موير )2 بناء الرواية 5 
21٠62019 8‏ . 
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© الرواية الدرامية : : وتتوازن فيها قيمة الشخصية بقيمة الحدث بحيث تقوم الحبكة 
على أُسَاسِهِما معا . كما أن عنصر التوتر أساسيٌ فيها . والشخصيات فعالة » بحيث ينشأ عن 
ذلك دائماً عنصر التوقع . والأحداث في الرواية الدرامية تعتصد بشكل صارم على قانون 
السببية » إذ تجري الأحداث فيها بشكل تلقائي خلافاً للعلاقة الآلية الموجودة في رواية 
الحدث ورواية الشخصية0© , وفي الفصل الثالث من الكتاب يتناول « موير » علاقة الرواية 
الدرامية بالزمن . فيرى أن العنصر الزمني غالبٌ فيها على العنصر المكاني ‏ على عكس رواية 
الحدث ‏ . وإحساس القارىء بوشك انصرام الزمن يُضفِي على الانفعال الدرامي فيها جِدَنَهُ 
الحفيقية0© , 

© الرواية التسجيلية : وهي ‏ في نظره ‏ تفاعل بناء بين رواية الحدث التي تقوم أساساً 
على غلبة العنصر المكاني » والرواية الدرامية التي تقوم على غلبة العنصر الزماني0© . 
والحق أن « موير » كانت تعوزه المصطلحات النقدية هنا لكى يصف لنا بدقة طبيعة الرواية 
التسجيلية . ولعلٌ هذا ما جعل بعض النقاد ينعته بالغموضر 69 , 

ويتناول «فورستر» أشكالاً روائية أخرى » غير أنه في الفصل الأخير يبتعد عن التنظير » 
لكي يكتب ما يشبه تاريخاً للأشكال الروائية » فمع تناوله نماذج من الرواية الجديدة » فَقَدَ 
« موير» السّيْطَرَةَ على جهازه المفاهيمي وبدا في حاجة أكثر إلحاحاً إلى المصطلحات التي 
تستوعب مثل هذه الأشكالٍ ؛ لذا رأيناه يكتفي بتسجيل بعض اللخصائص المميزة لكل شكل 
روائي » وقد يتناول نموذجاً روائياً واحداً يعتبره نمطأ فذاً . كما حصل مع رواية « بحثا عن 
الزمن الضائع ه ل : « بروست » ورواية « أوليس » ل : و« جمس جويس »612 , 

إن النقد الفني الروائي في إنجلترا بقي وَفِيّا من جهة لأنماط التقويم الجمالي 
الكلاسيكي , واكتشف من جهة ثانية بعض نخصائص البناء الروائي . غير أنه . مع ذلك ء 
بقى دون مستوى ما وصلت إليه الأبحاث الشكلانية الروسية . لأن هذه وضعت جهازا 
معاطلديا نديد الأحكام » كما أنها كانت أقرب إلى التنظير والتجريد بحيث أنها كانت 
شديدة الطموح لبناء نظرية عامة للحكي , وهذا ما جعل النقد البنائي المعاصر يعتبر نتائج 
البحث الشكلاني مُرتكزاً أساسياً ل لبحثه سواء في بنية الحكي أم في علم دلالة الحكي . 


(27) المرجع السابق . الصفحات : 37, 238 239 241 2ه2 43 . 

29) المرجع السابق . ص . 79 . 

(29) يضرب ‏ موير » مثالا عن الرواية التسجيلية » وهي رواية و الحرب والسلام » لتولستوي . إذ يعتقد أن فيها 
تتساوى قيمة الزمان والمكان . بناء الرواية . ص . 93 . 

(30) انظر ما كتبته التاقدة إليزابيت دييل عن موير » ضمن موسوعة المصطاح النقدي . ترجمة عبد الواحد 
لؤلؤة . المؤسسة العربية للدراسات والنشرء ط . 1» 1983 , ج . 3 » ص . 502 . 

(31) ادوين مويرء يناء الرواية . ص . ص . 2122 123 . 
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وتبقى للنقد الفني الروائي في إنجلترا أهميته ‏ باللنسبة لدراستنا على الخصوص - 
بسبب ما كان له من تأثير في النقد الروائي العربي . وهو تأثير يبدو في نظرنا - محدوداً في 
نماذج قليلة سنتعرض لها في حينها . 


الشكلانية والبنائية وعلم الدلالة البنائي 





الحوافز_ الوظائكف_ العوامل 
(ماشماع4 ركدهتاعده"1 ,1/10115) 


لذ التجابل ااه المحايث ديك الحكائية ابتدأ بصودة ة جذية 6 الشكلانيين 2 


وقد كان البَحَتُْ عن الوحدات ‏ الأساسية , اشْمل الشاغل ير المهتمين بالفن 
الحكائي . والأبحاث التي للحت في هذا المضمّار توك حقيقة أساسية ٠‏ وهي أن ميدان 


مر 


الحكي يعتبر من حَيْتُ الجانب النظري ميداناً بكرأ ٠‏ ولعلّ هذا ما جعل البحث ينْصَبٌ على 
الأشكالر الأولية للحكي كالخرافات 0 والحكايات الشعبية ا لايزال البحَتٌ يانه 


لأشكال الحكي المعقدة « كالرواية » في بداية الطريق .. حتى أن « غريماس كمر 01 ) ننه 
إلى الخطأ الذي قم فيه كثير من النقاد عندما يجعلون النموذج الدراسي الوصفي الذي وضعه 
0 روات ) (مره) للحكاية العجيبة » وسيلة لتحليل الأشكال المعقّدة من الحكي كالروابة 
مغلا*3) . وعلى الرغم من ذلك كله » فإن دراسة الحكاية الخرافية فتحت طريقاً منهجياً 
- استفاد منه النقد الروائي د سيل اماه على الوصف الدقيق لبنيات الحكي الداخلية 
00 كشف العلاقات التركيبية والمنطقية القائمة بينها ؛ وسنتعرض هنا لمجمل الجهود 
التي بُذِلَتَ في هذا الاتجاه مبتدئين بإنجازات الاتجاه الشكلاني ومُعَقبينَ بصا أضافته 
الدراسات البنائية , وما أثمره علم الدلالة البنائي وخاصة على يد « غريماس » . 
1 العحوائفز (55امصروعة): 
يميز « توماتشفسكي » (أكاؤلاءا10018) بين أغراض ذات مبنى وأغراض لا مبنى لها , 


ب ب و ا 
(32) ,1976 مكتموظ ,اتلد ولا مالع طعيلا .عجتمسعكلل ك علاأفصسس عسوتأمتلصسع؟ علق ممتاعسلمملمآ1 ماسو ل 
لا 
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الأولى تقتضي الخضوع لمبدأ السّببية » وللنظام الزمني . والثانية لا تخضع لا للترتيب 
الزمني » ولا للسببية . وينتمي عالم القصة . والرواية » والملحمة إلى الصنف الأول30© . 

فكل من القصة , والملحمة والرواية يعتبر غرضاً (0دغ1) » وكل غرض يتألّف من 
وحدات غرضية كبرى 3 وهذه أيضاً تتألف من وحدات غرضية صغرى بحيث تكون اانه 
للتجزيء وهذه الوحدات الصغيرة 6 هي الجمسل التي تالف منها الحكي اسمن 
د توماشومسكي ) هذه الوحدات الصغيرة : حوافز »2 وهكذا تكون ١‏ كل جملة تتضمَنُ في 
العمق ؛ حافزاً خاصاً بها :64 . 

غير أن ٠‏ فلاديمير بروب » يعترض على هذا الرأي حينما يرى أن الجملة ليست كلا غير 
قابل للإنقسام وذلك عندما يقول : و إِنْنا ملزمون بالقول, : إن الحافز ليس شيئاً بسيطاً ‏ 
وليس غير قابل للتجزيىء » فالوحدة الأولية التي لا تَقبَلُ الإنقسام لا يمكن أن تكون كلا 
متطقياً أو جمالياً ,65 , 

الحواف' المشتركة . والحواذز الحرة (قع«طنا وكنامطدك مغنودعه وكنا310) : 

وار سر لح ع ع مدر ان أزلا ان تتعرف 
ماطف 2 الى الحكائي (اعزنة) . 

فالمتن الحكائي ( هو مجموع الأحداث المتصلة فيما بينها والتي رن فناكة أولية 
للحكاية . أما المبنى الحكائي » فهو خاص بنظام ظهور هذه الأحداث في الحكي ذاته©© , 
وبعبارة أوضح : إن المتن الحكائي هو المتعلق بالقصة كما يفتَرَض أنها جرت في الواقع 2 
والمبنى الحكائي هو القصة نفسها » ولكن بالطريقة التي تُعْرَض علينا على المستوى الفني . 
ذلك أن القاص أو الروائي ليس من الضروري أن يتقيد بالترتيب الزمني والحدثي للقصة كما 
جرت في الواقع ( أو كما يفترض أنها جرت في الواقع ) » فهو يَعْمَدٌ إلى التقديم والتأخير » 
والتللاعب بالمشاهد 3 وهذا ما يسمى ١‏ المبنى الحكائي 2( وفي أغلب الأحيان 0 الحبيكة 
الحكائية » . 


وإذا كان الحكي يتكون من عدة حوافز ‏ كما سبقت الإشارة فإن « توماتشفسكي » 
يلاحظ أن بعض هذه الحوافز تكون أساسية بحيث إذا سقطت من الحكي تََْلُ القضصّة » ٠‏ بيئما 





(33) نظرية المنهج الشكلي 2 نصوص الشكلانيين الروس » ترجمة إبراهيم الخطيب 1 الشركة المغربية 
للناشرين المتحدين » ط . 21 1983 . ص 179 . 

(34) المرجع السابق . ص . 18١‏ 

(35) .3 .م ,1970 ,أشسعو كرتن .عاسم دل عتعهلمطوعءه16 :مممعط . / 


(36) نظرية المنهج الشكلي. ص . 180 . 
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البعض الآخر منها لا يكون ضرورياً بالنسبة للمتن الحكائي بأفح اعت امعان 
القصة تبقى حفط بانسجامها 2 وتسمى الحوافز الأولى : و« حوافز مشتر ار كةه, أما الثانية 
فيسمّيها « حوافز حرة » 

وعلى العموم فإن الحوافز المُشْتَركة تكون أساسية بالنسبة للمتن الحكائي . أما الحوافز 
الحرة فتكون أساسية فقط بالنسبة للمبنى الحكائي لأنها هي المسؤولة عن الصياغة الفنية 
للقتصة67 , 

يعي « 5 تشوماتشفسكي » تقسيماً آخر للحوافز » هيمَيْرُ بين الحوافز الديناميكية » وهي 
التي تكُون 0 عن تغيير الم في للحي ٠‏ والحوافز 0 ٠‏ وي لا تغيرٌ 
0 بالتسبة لحافز عملية القتل 69 . 

جميع الحوافز الحرة » هي حوافز قارة » لكن ليست الحوافز القارة هي حوافز 

حرة 6 لم ا لو اناي مها قرم ينل لد انعا عب" فحافر 
المسدس الذي سبق ذكرهُ هوقار. ولكنه حافز مشْترًا رك لأنه أساسي وضروري مثلا لإنْمَام 
عملية القتل 69 : 

إن الحوافز القارة عادة ما تكون خاصة بوصف كل ما يتصل بالبيئة والوسط , والحالة 
وطبائع الشخصيات » بينما تختص الحوافز الديناميكية بوصف تححركات وأفعال الأبطال9» . 


التصفير' (11721302أ0 لد ض): 
يرى « توماتشفسكي » » أن إدراج أي حافز جديد وأساسي في صلب القصة . ينبغي أن 
يكون ا ومقبولاً بالنسبة للإطار العام 2 أي ينبغي أن تكن لَهُ علاقة شذيدة بمجموع 
القصة ؛ بحيث يكون القارىء مهيا لقبولة » وهذا التهيميء الذي يَعْمَدُ إليه الكاتب لإظهار 
حافز جديد هوما يُسَمّى « التحُفيز »620 , وهو ثلاثة ة أنواع : 
أ التحفيز التأليفي (ع[11عصدمتانوممسرمكت) : وهبدوة هَ أن كل حافز أو إشارة ة في القصة لا 
ينبغي أن يردا سكل اعتباطي الا رايا رط | اديع يأتي من القصة . 
ويُوردُ « توماتشفسكي » بهذا الصدد قُولَةَ ل « تشيكوف » تشر ح مَدلُول التحفيز التأليفي . إذ 


(37) المرجع السابق . ص . 

(38) المرجع السابق . ص . 184 . 

(39) المرجع السابق . ص .184 . 

(40) المرجع السابق . ص . 184 . 

(41) المرجع السابق . ص. ص. 193 194 


يرى أنه د إذا ما قيل لنا في بداية قصة قصيرة بأن هناك مِسْمَاراً في الجدارء فعلى البطل أن 


يشنق نفسه فيه »42) , 


ب التحفيز الواقعي : وهو مُتَعلُنُ بضرورة توفر العمل الحكائي على درجة معقولة من 
الإيهام بأن ا ره . ومعنى « الواقعي » هئا ليس من الضروري أن يكون من 
الأشياء الواقعية بالفعل » فهذء الأشياء لا تَشْكلٌ إل واحداً من الوسائل المُسْتَعْمَلَةِ في التحفيز 
الواقعي ٠‏ فهناك أشياء متحيلة يُلَهُ ولكنها نُوهِمْ بما هو واقعي . ويدخل في ذلك حتى ما هو 
أسطور يي (43) : 

ج - التحفيز الجمالي : إن جميع الحوافز التي تجعل الحدث في نطاق المحتمل 
ينبغي و تراعي في الوقت نفسه مقتضيات البناء الجمالي في الحكي . ٠‏ فَإِفَحَامُ أشياء واقعية 
مثلا لا ينبغي أن يكون بمثابة نشاز في البناء الفني » بل ينبغي أن يدخل في علاقة تتاغم تام مع 
مجموع العناصر , وهذا ما قصده « توماتشفسكي » عندما قال : « إن إدخال الحوافرٌ كما 
أشرنا إلى ذلك من قبل - - إنما ينتج عن تراضٍ بين الوهم الواقعي . » ومتطليات البئاء 
الجمالي 44 

7 دراسة الحوافز من طرف الشكلانيين تُخْبَرٌ بداية حقيقية لدراسة بئية الحكي بشكل 
عام » غير أن البحث لم يقف عند حد دراسة الحوافز لأن الأمر كان تعلق باكتشاف أبنية 
أساسية أكثر أهمية من الحوافز بإمكانها أن تقدم تفسيراً أكثر علميةٌ لطبيعة التركيب الداخلي 
7 الحكائي . وفي هذا النطاق بَدَأْ الحديثٌ عن أبنية جديدة أطلق عليها اسم الوظائف . 

الموظاشف (كدمتاعدة؟ 5ع : 

» الوظائف عند روب »): 

يعود الفضل في تفصيل الكلام عن الوظائفت إلى الشكلاني الروسي « فلاديمير بروب »6 
(مممعم ا - الذي أشرنا إليه سابقاً وذلك من خلال كتابه « مورفولوجيا الحكاية » . 
وهو ينطلق أساساً من ضرورة #حراسة الحكاية اعتماداً على بنائها الداخلي ؛ أي على دلائلها 
(5عم518) الخاصة . وليس اعتماداً على التنصيف التاريخي أو التنصيف الموضوعاتي اللّذِين 
قام بهما من سبقوه في البحث . وقد انتقد عدداً من هؤلاء في كتابه وقدم لَنَا نموذجه الوظيفي 
المقترح » الذي يختلف عن نموذج الحوافز من شتى الجوانب . ولكي يوضح «بروب » 
نموذجه يحلل الأمثلة التالية : 

»يي الم نسراًللبطل » الَْر يشي البطل إلى مشكَة أعرى . 
1 
(43) المرجع السايق . ص . ص . 196 199 . الأسطورة نفسّها توهمنا بأن أحداثها وقعت أو أنْها محتملة 

الوفوع . 
(44) المرجع السابق . ص . ص . 200 :201 . 
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ا ي الجَدٌ فَرَسا ل : « سوتشيتكو» » يحمل الفَرَسُ « هذا » إلى مملكة أخرى . 

0-7 ي ساحرٌ قاربا لإيفان » . القاربُ يحمل هذا إلى مملكة أخرى . 

كل المركة خاتماً » لإيتاة 0 بتع من التاق رجال أ د اذ يحتلوة و إطاداة 

إلى مملكة أخرى8» , 

يُلاحِظُ « بروب » أن الأمثلة الأربعة تحتوي على عناصر ثابتة وعناصر متغيرة . فالذي 
يتغيْر هو أسماء وأوصاف الشخصيات 6 وما لا يتغير هو أفعالهم » أوعلى الأصح هو الوظائف 
التى يقومون بها . إذن فالتُوابتٌ التي تُشَّكْل العناصر الأساسية في الحكي هي الوظائف التي 
يقوم بها الأبطال© . ويُسْتَخْلِصٌ من هذا كله ما يلي : 

إن ما هو مهم في دراسة الحكاية هو التْسَاؤْلُ عمًا تقوم به الشخصيات . أما مَنْ فعَلَ 
هذا الشيء أو ذاك » وكيف فعله فهي أسئلةٌ لا يمكن طَرّحُها إل باعتبارها توابمٌ لا غير »7 . 

اوإذا كان « بروب » ينب إلى أن الوظائف تتكرر بطريقة مذهلة » فإنه يدعو إلى مراعاة 
دلالة كل وظيفة منها ودورها في السياق الحكائي العام ؛ ذلك أن الوظائف المتشابهة قد يكون 


73-0,م" 


لها دلالات مُخْتَلِفةَ إذا ما أَدْرجَتُ ضمن سياقات متباينة » ولهذا نراه يُعَرْفٌ الوظيفة على 
الشكل التالي : 

«... ونعني بالوظيفة : عَمَلَ شخْصِيُةَ ماء وَهُوَعَمَلْ محدد من زاوية دلالته داخل 
جر يان الحبكة ع480) , 

واتتتصي الفرشريات التي انطلق منها « بروب » » خلال دراسته لمجموعة من الحكايات 
العجيبة الروسية ( مائة نموذج ) 8 في أربع نقط رئيسية يُلَخّصها على الشكل التالي : : 

أ إن العناصر الثابتة في الحكاية » هي الوظائف التي تقوم بها الشخصيات كيفما 
كانت هذه الشخصيات » وكيفما كانت الطريقة التي تم بها إنجازها . ولهذا فإن الوظائف هي 
الأجزاء الأساسية في الحكاية9" , 

ب - إن عدد الوظائف التي تحتوي عليها كل حكاية عجيبة دائماً يكون مَحُدُوداً . 
ج - إن تتابع الوظائف مُتَطابقٌ في جميع الحكايات المدروسة . 
- جميع الحكايات العجيبة تنتمي ‏ من حيث بنيتها ‏ إلى نَمْط واحد2" , 
إن النتائج المُتْرثبَة عن هذه الفرضيات ‏ ويشكل .خاص الفرضية الأخيرة ‏ تُعْتير شديدة 
(45) علسها) ان بامعمله1' نامض , ملاريء سمال علو ممالا ممتاعبطهها ,عاصى سل متئهاماصموكة :مممرم .ل 


23,9 .مم ,1970 ,السعذ .مسمامكل 


(46) (47) 00 ندال 
1 3 سآ 
10م 31 .لاطآ 
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الأهمية » فرغم ارتباطها بنموذج حكائي محدد وهو الحكاية الخرافية , قَدْمَتَ إمكانية دراسة 
بنيات أنماط الحكي الأخرى المعقدة كالقصة والرواية من أجل استخراج البنيات المجردة 
المشتركة بين مجموعة من القصص أو الروايات التي تنتمي إلى حقبة معينة » وهو أمر يسمح 
بتعليل التمائل الموجود بين النماذج المفْرّدة ضمن اتجاهات بعينها » وذلك باستخدام حطة 
علمية دقيقة وليس فقط اعتمادا على ملاحظات عامة هي من قبيل الاجتهادات الشخصية 
للناقد لا غير . 

وقد حدّد م بروب » الوظائف التي ثم تقوم بها الشخصيات في الحكايات العجيبة في 
واحدة وثلاثين وظيفة » ولسنا في حاجة 0 - لتفصيل الكلام عن كل وظيفة على حدة ٠‏ 
ونكتفي اقول إنه وضَعَ لكل وظيفة مُصْطلحا خاصاً بها » وجعل لكلّ وظيفة أشكلاً مختلفة 
قريبة منها أو م متفرعة عنها . فإذا كانت الوظيفة الأولى ( وظيفة الابتعاد غمعصمعمع:ف810 ) يرمز 
لها بالحرف : 8 فإن تنوعاتها المختلفة يُرْمَرْ لها هكذا : 


'م 82 5م .... إلخ يي 
توزيع الوظائف والمفهوم الجديد للشخصية الحكائية : 
بَعْدْ أن تَحدَّتٌ « بروب » عن الوظائف بتفصيل قام بتوزيعها على الشخصيات الأساسية 
في الحكاية العجيبة فرأى أن هذه الشخصيات الأساسية تنحصر في سبع شخصيات : 
)١‏ المتعدي أو الشرير (أمقطءقص نه عنوووععوة) . 2) الواهب (7ده]ةه20) . 3) المساعد 
(عمنتانسة) . 4) الأميرة عووعمعمءط) . 5) الباعث ربع . 6) البطل (5ه11650) . 
7 البطل الزائف (11605 «ناه1) , كما لاحظ أن كل شخصية مِنْ هذه ٠‏ تقوم بعدد من تلك 
الوظائف المحدودة ضمن ما هو مشار إليه سابقاً ( 1 وظيفة )52) . وما يُلاحَظ في هذا التوزيع 
الجديد للشسخصيات عند « بروب » هو التقليل من أهمية نوعية ة الشخصيات وأوصافها ؛ ذلك 
أنغا عو اناس هو الدور الذي تقوم به وهكذا لشخصية لم ْمُه بصفاتها وخصائصها 
الذاتية بل بالأعمال التي تقوم بها ونوعية هذه الأعمال . ولا يستثنى من هذا التحديد إل 
شخصية واحدة هي الأميرة لي أثبتها « بروب » بهذه الصّفَة المُحدّدة نفسها : 
متتالية الوظائف ف الحكي : 
إن ل هبروب» لقره شمولية للحكاية العجيبة على الخصوص تتجاوز الوظائف أحياناً 
وتتعامل مع الحكاية كَوَحَدَةٍ كلّية , وهو ينطلق في هذا المضمار من تعريف الحكاية العجيبة 
من الوجهة المورفولوجية كتطور ينَطلِقٌ أساساً من الإساءة ( [شع انقانة381 ) أو من الشعور 





)5١(‏ 36 .لدطآ1 
ثانوية . انظر مورفولوجيا الحكاية ص . 36 . 
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بالنقص ( عداوصدةة [2] ) -> إلى الزواج (5/) أو أي وظيفة عمل على حل العقدة ورا 
بالوظائف الأخرى التي تتوسط بين هاتين الوظيفتين » وهذا الطور يُظلِقُ عليه وبروت » 
مُصَطلح ( ععمعندان56 متتالية )(63© , 

ويتعبير آخر » يُمْكِنٌّ القول إن « بروب » يُعَرَفٌ الحكاية العجيبة بأنها متتالية من 
الرطلات تيدأ بالإساءة أو الشعور بالنقص (عناومدلة) » وتنتهي بالزواج أو بأي وظيفة تمك 
مِنْ حل العقدة . 

وهو يْنبهُ إلى أن الحكاية العجيبة ليست دائماً بسيطة بحيث تحتوي على متتالية واحدة » 
ولكن هنالك أنماطاً متعددة تتشابك فيها المتتاليات بحيث تحتوي الحكاية الواحدة على عدة 
متتاليات . ويسجل من بين هذه التشابكات الأشكال التالية : 





د -حكاية واحدة تحتو ي على متتاليتين تَأحُذّ إحداهما بِعَقِبٍ الأخرى : 
أ نه م ا 
ب نه بصن اه 


© تفسير الرموز وفق « بروب »: 

أ - المتتالية الأولى 

ب - المتتالية الثانية 

م - الإساءة 

“لا - الزواج 

- إعادة إقامة الزواج 

* وقد تبدأ داخل | الحكاية الواحدة متتالية جديدة قبل أن تنتهي المتتالية الأولى . وبعد 

نهاية هذه تسْتائفٌ المتتالية الجديدة69) , 


اهم ي- م6 16 سسحت و إلا 
بامة 2ه للح خا 
- الإنتقال الذي يقوم به البطل بين مملكتين أو السفر بواسطة مرشد . 
- الشعور بالنقص (عناوصدلة) . 
كا > إصلاح الإساءة أو بطلان الشعور بالنقص . 


)53( 1 .1 عاسم نل عتئوولمطمءه18 :ممم ./ا 
54 5.3 .لأط1 
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* ويمكن أن يتم إدخال متتالية ثالثة قبل نهاية المتتالية الثانية فَبتَعَقَدُ بذلك الحبّكة كما 
بين الخطاطة التالية59) : 





اأعينة 





- هد 





ا يدوع 
* وهناك حالة تكونٍ فيها إساءتان 0 وادلك يكم إصلاح الإساءة الأولىٍ ثم بعل ذلك 
إصلاحٌ الإساءة الثانية . مثا إذا يل البطل وسرقت منه الأداة السحرية 0( حل بثأره أولا * دم 
تجرد الأداء السحرية ثانية » وتكون خطاطة الحكاية على الشكل التائي 500 : 
١ 44‏ 





4م - الاساءة المزدوجة . 
احلا يرت بو تر قر ابا 
- الإصلاح ( حالة اسْتِردَادٍ الشيء المسروق ) . 
والواقع أن هذه الحالة التي يُشير إليها ٠‏ بروب » تُمَعل فاحل مُتليتيّن بسبب اشتراكهما 
في مقدمة واحدة تَشْمَلٌ إساءتين . 
* وهناك حالة لم يوضحها « بروب » واكتفى برسم مخطاطتها , وهي كما يتضح في 
الرسم التالي 0 اشتراك متتاليتين فن نهاية واحدة على النقيض من الحالة السايقة69© : 


أ نه 
ب -» 








0000 0 در 


ناع-ة» 





ملعا ما .د .ده م.م 


< : ترمز هذه العلامة إلى افتراق البطلين وهي من وضع « بروب » نفسه" : 


(55) .3 .5 .لزط1 
(56) 13 نط1 
)57 14 .لأط] 
(58) 4 .5 للط1 
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البئية الوظيفية العامة للحكايات العجيبة ودلالتها : 

بعد دراسة « بروب » لجميع الحالات المُفْرّدة » ومقارنته بين المتتاليات التي تتألف 
منها مجتوع الحكايات »2 عَمِلُ على اختزال العناصر التي تتكرر» وكذلك الغتاصر التي ليس 
لها حضور ثبت في مجموع الحكايات أو أغلبها ثم وضع سلسلة من المتتاليات تَكُوّنُ ما 
يمكن تسميته بالبنية الوظيفية العامة للحكايات العجيبة”© . ولقد أشرنا إلى أهمية اكتشاف 
هله السلسلة التي يمكن اعتبارها بنية مجردة نظرية لمجموع الحكايات المدروسة » وهذا 
يعني أن تلك الممجموعة خاضعة لقاثون واحد من حيث تركيب الوظائف في بنائها . وهو 
اكتشاف ليس بسيطأ لأنه يفتح أفق دراسة علمية لفن الحكي تَتَمَتعُ تع بالدقة العلمية الكافية التي 
كثير أ ما نادى بتطبيقها التقاد في مجال الدراسات الأدبية . 

وقد حاول « بروب » أن ينتقل إلى ميدان تأويلى بعيد عن الدراسة المورفولوجية » 
وذلك عندما تساءل عن الأسباب التي جعلت الحكايات الخرافية تخضع لسلسلة وظيفية 
واحدة في تركيبها ؟, فرأى أن هذه الأسباب ينبغي بَلْمْسّها خارج الحكايات نفسها أي في 
الواقع الثقافي الذي نشأت فيه وخاصة في المعتقدات الدينية» . وهذه النقطة وك أن 
البحث الشكلاني لا يكفي وحده لقيا نقد حقيقي للأعمال القصصية لأنه في لَحْطَةَ ما 
وعندما يتم تحليل البناء الداخحلي تَفْرض كثير من التساؤلات نفسّها على الناقد دون أن يستطيع 
الاعتماد على البناء الداخلي للإجابة عنها » وخخاصة منها تلك التساؤلات التي تتعلق بدلالة 
هذا البناء الوظيفي نفسه 8 يَقَصِرٌ العمل القصصي على تشكيل الوظائف دون أن يكون 
للبناء الوظيفي العام دلالة معينة ة تعلو عَلَى دلالة المتتاليات الوظيفية نفسها ؟ وإذا كان 
« بروب » قد اعتبر البحث في هذا الاتجاه له مُشْرُوعِيتّه فإنه مع ذلك اعتبر عمله يقتَصِرٌ على 
الدراسة المورفولوجية للحكاية لا غير!©» , 

0 الوظائف عدْدَ « رولاند بارت » (قعطاتدظ 2 

إن أهمية البحث في الوظائف عند « رولاند بارت » تكمن في الطابع اجون الذي 
ل هُ البخث عِندَهُ ؛ ذلك أن بارت » لا يتحدث عن الوظائف في نوع حكائي محدد, 
ولكن عن الوظائف باعتبارها وحدات تكوث كل أشكال الحكي 2» . وهو لا يَحصِرٌ الوظيفة 
في الجملة » فقد تقوم كَلِمَةٌ واحدة ‏ في نظره - بدور الوظيفة في الحكي إذا ما نُظِرَ إليها في 
سياقها الخاص » فالمكال التالي المأخوذ من رواية م الأصبع الذهبية » «ععدة 6010) : 
[ يرفم « بوند » إحدى سماعات الهاتف الأربع ] يحتوي على كلمة تقوم بمهمة الوظيفة في 


اللزض 0 .”1 .لأطآ 


6( 1 .2 .لأطال 
6( 32 11" .للطآ 
(62) .1981 .اتسعك .0 ملظ .كممتامء لم اسممء _-ص1] متلعف فعل علمعساع يصاع عورلمصد'1 3 ممتاعسلوساصا .مغطامد8 .1 
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هذه الرواية » وهي كلمة « الأربع » . لأنها تَحْبرنا بما فيه الكفاية عن المستوى الاجتماعي 
الذي يعيش فيه البطل « بوند +63 

إن ه بارت » يلح أيضاً على علاقة كُلّ وظيفة مع مجموع العمل . وهو أمر أشار إليه 
«بروب» دون أن بدرسة بشكل موسع 5 وريما يرجع ذلك إلى أن الحكايات العجيبة تاد 
ناوا تطورياً يسير في الغالب وفق امتداد حي , أما الأشكال المعقدة من الحكي - ومنها 
الروايات ‏ فَتوققنَا على علاقات متشابكة وشديدة التعقيد بحيث تتقاطع الوظائف وتتبادل وفق 
خطاطات تكاذ تكرن لا نهائية, ومع ذلك فاق كل وظيقة' تامجل مكانها عنمن مجموع 
العلاقات , ومُوقَعها في الحكي هو الذي يحدد دورها فيه . وإذا لم تقم الوظيفة بدور ما 
داخل الحكي فمعنى ذلك أن هناك خللا في التأليف ؛ والفن في نظر « بارت » « لا يعرف 
الضوضاء . إنه عبارة عن نسق خالص وليس هناك أبدأً وَحَدَةَ ضائعة »69 . 

إن الجانب الذي يُلحّ عليه ٠‏ بارت » هنا هو نَفْسُ ما أَلَمّ عليه « توماتشفسكي » تحت 
مادة التحفيز التأليفي 0*) . ف هو بارت » يرى أيضاً أن إشارة الكاتب القاص إلى شيء ما بصورة 
عابرة فى الحكى لا بد أن يكون لها معنى فيما سياتى من الحكى . ويتبغى دائماً أن ننتظر أن 
بكرن 3 الشيء دَوْرٌ فيمايأتي من بقية الحكي9") .0000 

يميز « بارت » بين نوعين من الوحدات الوظيفية : 

ه الوحدات التوزيعية (ععااعصدم نا نطتكادتل 5»انم0) : وهي وحدات تتطابق مع 
الوظائف التي تَحَدّثْ عنها و بروب » » وهي نفسها وظائف التحفيز التي أشار إليها 
توماتشفسكي 2 إذ أنها تتطلب بالضرورة علاقات بين بعضها البعض ٠‏ فإذا ذُكِرَ المسدّسٌ فى 
موضع » فإن الوظيفة المنتظرة ة هي استخدام هذا المسدس فيما يلي من الحكي . وهذه هي 

الوحدات التي يَحمَفْظ لها« بارت » باسم « الوظائف ع9 , 

0 الوحدات الإدماجية و «نأدحوقاما »انم) : وهي عبارة عن وَظَائفِ » غير أنها 
تختلفٌ عن السابقة , ولذلك لا يَشمط لها و بترت » بهذا الاسم + لأنها لا تتطلب بالضرورة 
عَلاقات فيما بينها ٠‏ فكل وظيفة تقوم بدور العلامة (100:06) . إذ أنها لا تحيل على فعل 
لاحق ومُكمُلٍ 2 ولكن تحيل فقط على مَفْهُوم ضروري بالنسبة للقصة المحكية » فكل ما 
يتعلق بوصف الشخصيات والأخبار المتعلقة بهوياتها أو وصف الإطار العام الذي تجري فيه 
الأحداث . كلها تتم بواسطة الوحدات الإدْماجية9؟  .‏ 





)63( 14" نط1 
١ ١ 55 64)‏ َ .2.13 ,لنط] 
(*) انظر إشارتنا إلى التحفيز التأليفي سابقا . ص - 22 . 

(65) .14,15 .هه لبط1 
)60 .15 ,14 .5 .ط .لنط1 
67 8.15 لم1 


29 


ويرى بارت أنه لمعرفة الدور الذي تقوم به الوحدات الإدماجية لا بد من الانتقال إلى 
مستوى أعلى من مستويات الدلالة ء وهو أفعال الأبطال » فالقدرة الفائقة » والوضعية 
الاجتماعية التي يد يتمتع بها « بوند » مثلل نا رٌ إليهما فقط من خلال عدد سماعات الهاتف939 , 
وهذه الإشارة همي 0 وحدة إدْمَاجية لأنها لا تحتاج في إدراك دورها إلى حصول فعل لاحق. 
فهي َفْهُمُ فقط في سياق سلوك البطل ٠‏ بوند » الذي يُبدِي ثقة كبيرة في دوره ومركزه9" . 

ويميز « بارت » الوحدات الإدماجية عن الوحدات التوزيعية بقوله : 

« إنَّ العلامات ‏ ويقصد بها طَبّعاً الوحدات الإدُماجية » بسبب الطبيعة العمودية 
لعلاقاتها بشكل من الأشكال . هي وحدات معنوية بالمعنى الصحيح . لأنها على النقيض من 
الوظائف تحيل على مدلول ٠‏ وليس على فعل 59 . 

وعلى العموم . فإن بارت يعتبر إدخال الوحدات الإدماجية في الحكي له طبيعة 
استبدالية (عسوفأمصجئندد:دم)*) » في حين أن إدخال الوحدات التو زيعية ‏ وهي الوظائف 
بالمعتى الصحيح في نظره ‏ له طبيعة تركيبة (عناوناةتصعهام(5) 0 

ويُسْتنتجُ « بارت » مسألة أساسية اماد عا بهذا التمييز تَهُمْ كل أنواع الحكي إذ 
يرى أن الوحدات التوزيعية ( ويسميها أيضاً الوظائف ) تطغى قن الأنماط الحكائية البسيطة 
كالحكايات الشعبية » بيئما تطغى الوحدات الإدماجية ( العلامات ) فى أنماط الحكى الأكثر 
تعقيداً كالروايات « السيكولوجية »62 , : ْ 

ومع أن « بارت » يمضي في التمِْمِزِيْينَ َمطينِ آخرين من الوحدات التوزيعية 
ونمطين آخرين من الوحدات الإدماجية » فإئنا نجده في هذا الموضع ُفتَرِبُ من مبجهود 
« توماتشفسكي » وخاصة عبتا مَيْرَ هذا بين الحوافز المشتركة » والحوافز القارة » لذتك لا 
نزئ ضرورة مُلِحة لاستِعراض ما جاء في هذا الجانب29” , 


6( .15 ,14 .2,8 .قلاعم معل علمسساعنساد عورلمده'! ه ممتاءسلممام] تمغطممظ .1 
)069 .15 .2.2 .لزط] 
70( 8,15 .لثط1 


(*) يعني هذا المصطلح ‏ في لغة الكلام ‏ « مجموعة من الألفاظ . يمكن للمتكلم أن يأقي بأحد منها في 
كل نقطة من نقط سلسلة الكلام » وتقوم بينها علاقات تسمح بأن يحل بعضهامحل البعض الآخر في 
سلسلة الكلام . (انظر المسدى الأسلوبية والأسلوب . الدار العربية للكتاب , ط . 2 ١‏ 1982 . ص . 
8 139 ) . أمافي العكي فد تم توضيم نا بنضد بهذا المصطلح من طرف بارت نفسه . 
أما مصطلح عدا أ أقصعمامز5 , فيعني أيضا في لغة الكلام : رصف الكلمات وفق قوانين النحو. والتعبير 
يشكل عام ( انظر المرجع السابق ص . 139 - 140 ) . 
)71( .5 .© ,قالعمم فعل عأهسأعساد عورلمهصع"! ه دملاعسلومام] مغ مم8 .8 
2722 .5 .5 .نط1 
(73) يميز « بارت » في الوحدات التوزيعية بين اتويات *ناهتزهر 5عن1 والوسائط دعؤز[قاةء 5مآ فالأولى تَكون مه 
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ل ا العنوان نفسه عن الأداة « النحوية » التي يُمكتها أن تسهل 
ا متسل الوحدات الحكائية ؟ فيستبعد إمكانية قيام دراسة لتركيب الحكي على أساس 
التسلسل الزمئي كما فعل ١بروب‏ )»» فالتسلسل المنطقي بين الوظائف والوحدات الحكائية 
هو الذي ينبغي أن يكون الآداة الحقيقية لدراسة تر كيب الحكي » وهذا الاتجاه في دراسة 
الحكي أمْسَةُ كما يقول ار الس جار بين حدما ور ا ل 
حَددّها على ركيرة وَحذة الحدّث ؟ إذ أعطى الأولوية للمنطقي على الرْمَني في الأدب 
المسرحي ”7 . ويشير , بارت 0 إلى أن أغلب الباحثين الذين درسوا الوحدات الحكائية أو 
الوظائف بشكلٍ عام في الوقت الحاضر . أعطوا أولوية كبيرة للمنطق على الزمن . ومنهم 
١‏ ليفي ستراوس » » و« كلود بريمون » و« تودوروف 7" . 

ونْظرا لأننا ستتعرض لبعض هؤلاء لاحقاً ٠‏ فإنّنا نكتفي بالقول : إن دراسة «١‏ بارت » 
للوظائف تستفيدٌ من جميع الأيبحاث السابقة 2 وي بحو تَشْكَلٌ قار عامة عن الوحدات 
الحكائية الأساسية ولتنوعاتها المختلفة 3 بحيث َفْسَحْ الطريق بوضوح لدراسة علمية 
( منطقية ) لأنواع الحكي » ومنها النوع الروائي على الخصوص . 

وإذا كان و بارت » يعظدية عن المتتالية (5616566 1-2) التي هي - في نظره ‏ عبارة 
عن تتابع منطقي للوظائف العْوَيّات ؛ بحيث تَنْفتِحُ المتتالية عندما لا يكون لطرفها الأول علاقة 
متينة مع السابق 2 وتنغلق عندما لا يكون لطرفها الثاني نتيجة لاحقة©© ٠‏ فإننا نْجدُ منطقَةُ هنا 
يعود به إلى جعل المتتالية مطابقة د » مما يؤكد أن فكرة المتتالية عِنْدَهُ لم يتم 
تمييزها بشكل واضح عن الوحدات الصغرى في الحكي ) وهي الوظائف . والعلامات 
(وع19016) ( حسب تقسيم « بارت » نفسه ) . ولقد أحس هو نفسه بهذا الدوران الذي آل إليه 
تَحَليلُهُ للمتتاليات عندما قال : 

إِنَّ الآمر هنا يتعلق بلا جدال بِتَصْيف يطل في نطاق المستوى الوظيفي »57 . 

3 العوامل (قأطفاعة 5ع.ة) ( غريماس كهسطكء<©0 .3.3 ) : 
استفاد م غريماس 6 في تحديذه لمفهوم العامل في الحكي من الدراسات الميثيولوجية 


- تُقط التمفصل الأساسية في الحكي » والثانية تقوم بوظيفة الربط بين الوظائف الأولى . المرجع السابق » 


ص . 15. 
(05-74) 8 .2 ,العم معل علدعناء تاد عوزلهصة .1 تمعطاعة8 .1 
)76 10.2.9 
277 2.70 نط1 
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السابقة ؛ ففي هذه الدراسات يُنظرٌ مثلاً إلى الإلّه من جانبين : 

ه جانب وظيفي . 

|| ا 
الألقاب 3 ٠‏ والأسماء ال تقودة التي تَسَددٌ د صفاته 69 70 

وقد لاحظ « غريماس » أن الدراسات التي تتناول ما هو واقعي ( أرضي ) لا تخرج 
أيضاً عن هذا النطاق » ففي الوقت الذي درس فيه « بارت » تراجيديا ‏ راسين » من الوجهة 
الوكليفيةا ع بوترقها مع ملنحها السيكولوجي أساء في الواقع لأصحاب الدّراسات التقليدية 
التي كانت تأخذ بالتفسير الوصفي وحده © . 

ولا يرى « غريماس » أن هناك تعارضاً بين التخليل الوظيفي والتحليل الوصفي 2 بل 
يوجد تكامل أساسي بينهما. : غير أن مُشْكِلَ التمييز بين أسلويي التحليل هذين يُطْرَح + ببحدّة 
عندما يكونٍ لدينا عوامل مُقَلدَة سلف أ يبعض المضانين » إن ارول عندئل مجخاولة القيام 
٠ 0 2 0-0‏ وينبغي لجان فر: هذا الإطار عن سؤالين هامين . 

أ ما هي العلاقات المتبادلة بين العوامل في عالم صغير » وما هو شكل وجودها 
المشترك ضِمَنَ ذلك العالم ؟ 

ب ما هو المعنى الأكثر عمومية للنشاط الذي نَعرُوه للعوامل . وهم يون هذا 
النشاط ؟ وإذا كان هذا النشاط تَحويلياً ٠‏ فما هو الإطار البنائي لتحويلاته © ؟ 

ويلاحظ كل م مُهْتَمْ أن « غريماس » هنا - رغم أنه يعتبر التحليل الوَضْفي » والوظيفي 
متكاملين حل لك عار سير طني سا سا مدر ده 
على الصّفات . 


ويستفيد « غريماس » أيضاً في بناء تصوره للنموذج العاملي من مفهوم العوامل في 
اللسانيات . إذ ينطلق من ملاحظة « يِسْئِير ##6نهده7 » التي شَبَهَ فيها الملفوظ البسيط 
(عتنقتهعص6 61 6عمممه”.1) » بالمشهد . والملفوظ عنده هوالجملة89© , 

ومن وه نظر علم التركيب التقليدي تُعْمَبَر الوظائف بمثابة أدوار تقوم بها الكلمات 





(79-78) .”1 ,1966 - عككنان؟ةرآ .علامطاغج عل عطءمعغطعمم رعاستساعيصاد عسوأ سممن5 :ممماءعن 
(80) 2.7 لاط[ 
(81) 173 .8 نط1 
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داخل الجملة كرون فيها الذات فاعالٌ 2 والموصوم ما 2 وتصبح الجملة آأيضاً وفق 
هذا التصور عبارة عن مشهد , وهكذا يُسْتَخْلِصٌ « غريماس » عامليّن أساسيين يقوم عليهما 
الملفوظ البسيط 2 يضعهما في شكل متعارض كالتالي 2 : 3 

الذات #6 الموضوع . 

المرْسِل #6 الْمَرْسَل إليه . 

ويُحَمُمْ « غريماس » هذا الاستنتاج على كل عَالُ لاي صغيره فيرى أنٍ : وغَالماً 
دلالياً صغيراً , لا يُمْكِنٌ أن يُحَدّدَ كمَالُمٍ ٠‏ أي ككل دلالي | إلا بالمقدا ر الذي يَكُونُ في إمكانه 
أن ير امنا كَمَشهل يبيط ٠‏ 3 بي عَامِلية ولق 
الحكايات العجيبة » وخاصة أبحاث « فلاديمير بروب » » فقد رأى أن هذا الباحث أُوْضحّ 
مَفَهُومٌ العوامل دون أن يَضِعٌ بالضرورة المصطلح نفسه . وخاصة عندما وزُّعَ الوظائف 
المتعددة على سبع شخصيات أساسية ٠‏ وهي التي اعتبرها و غريماس » بمثابة عوامل » ذلك 
أن «بروب »6 نقسه » اعتبر الشخصيات الرئيسية كبنية مجر ُحَدُ من أعلى جميع الإمكانات 
التي يُفْتَرَض أن تعرفها الحكايات العجيبة على مستوى قِيّام المُمَثْلِينَ بالأعمال » وهذا ما جعل 
« غريماس » يقول : 

د إن العوامل تَمْتَلكُ إذن قانوناً د ميتا لسانياً » (عموةكندههناها8]6) , بالنسبة للمُمْثْلِين» 
إنها تفترض بالإضافة إلى ذلك التحليل الوظيفي » أي التكوين التام لدوائر نشاطها 4" . 

حك اق منشد سومان أيضاً من العوامل في المسرح كما تحدث عنها 

وأ . سوريو 50101180 .5 5(0ق, ينتقل إلى بناء نموذجه المتكامل عن العوامل ١‏ مضل عَنا أن 

نتحدث عن هذا النموذج بالطريقة المنهجية الواضحة التي عرضه بها « جان ميشال أدم » في 
كتابه « الحكي أأعم6 عا )ع . 

يرى هذا الباحث أنه اعتماداً على أبحاث « بروب 6 حاول عريمائن مايه 300 أن 
يقيم علم دلالة بنائياً للحكي , وقد وضع في هذا الإطار نموذجاً للتحليل يقوم على ستة 
عوامل تَأتلِكُ في ثلاث علاقات : 

آّ علاقة الرغبة (مذوغل عل «دمتاماعه) ١‏ 


وتَجَمَعْ هذه العلاقة بين من يرغب « الذات » . وما هو مرغوب فيه : « الموضوع » ١‏ 


(82) 173 .5 لتط1 
(83) 173 0ط .لاطا 
(4بع - ك8) 175١‏ م .لطا 
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وهذا المحور الرث يسي يوجد في أساس الملفوظات السردية البسيطة (*) دعقم عمق 
(811 وععنةأصعصمةاة وهكذا يكون من بين ملفوظات الحالة (20غ0'6 و6عهممة 5م.آ) مثلاً ذَاتٌ 


يُسمّيها هنا « ذَّاتٌ الحَالّة (0*6:20 ؛وزد5) , وهذه الذات إِمّا أن تكون فى حالة اتصال م ء أو 
في حالة انفصال لا عن الموضوع ه . فإذا كانت في جالة اتصنال : فإنها ترغب في 
الانفصال . وإذا كانت فى حالة الانفصال . فإنها ترغب فى الاتصال . وملفوظات الحالة هذه 
يترتب عنها تطور مبروري قائم فيما يسميه « غريماس » دملفوظاك الإنجاز (ع0 وععودممة] 
عكتة) وهذا الإنجاز يصفه أنه ١‏ الإنجاز المحوا ل (كناء مسمهأعصةها ععنه1) ويرمز له كالتالي 


5 7( . ومن الطبيعي أن يكون هلا الإنجاز إما سائراً في اتجاه الاتصال .. أو في طريق 
الانفصال وذلك حسب نوعية رغبة ذات الحالة (6:20:ل )ءزنة) 59 , 


إن الإنجاز المُحَول يُقْضِي أيضاً ‏ باعتباره يعمل على تطوير الحكي ‏ إلى خلق ذات 
أنحرى يسميها غريماس وذات الإنجاز» (عخنه1 عل غعزه5) 0 وقل تكون «وذات الإنجاز ) هي 
نفسها الشخصية المَمَثْلَة لذات الحالة » وقد يكون الأمر متعلقاً بشخصية أخرى ٠‏ ويصبح 
العامل الذات (اءزناد أصة:1.30) في هذه الحالة مُمَثْلُ في الحكي بشخصيتين يسميهما 
ل غريماس » ممثلين (55ده6اءة) . والتطور الحاصل بسبب تدشخل ذات الإنجاز يسميه 
« غريماس » : البرنامج السردي (5ةععقم عصسدموهءط) (2 .©) 89 , 

ولهذا يميز « جان ميشال ادام » - آستناداً إلى « غريماس » دائما بين تَناوبين : 


د ثناوبٌ على مستوى ملفوظ الحالة : 


ملفوظ الحالة 
( ذات الحالة موضوع له قيمة ) 
الاتصال الانفصال 
(2)5,/760 (0ا/ار5) 


(*) نحتفظ هنا بجميع الرموز كما وضعها صاحبها حتى يَسْهُل الرجوع إلى المصادر ثم من أجل الاحتفاظ 
للنظام الرمزي بوحنته . 


)86 4 2 ز-عنهد ع0 .أاعةه عا مهلخ أعطءنل8 مسممل 
(57) .60 .2 اللطآا) وللتوسع في فهم البرنامج السردي يمكن الرجوع إلى المقدمة التي كتبها غريماس » 
وهى بعنوان : .ع اأكتداعدقل أت عاالأف هم عسسوتأماصؤة قاذ ممتاعدال هئادا -مت- ماءزمهم ععا أء منسيعة معرآ 


1976.125 .عاأأعطعةة] 65:١‏ )قنام0 ل 
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ونقرأ هذا التناوب على الشكل التالى : إِنْ ملفوظ الحالة لا بد أن يحتوي على ذات 
الحالة (,5 ]0:68 ؛أوزد5) » وهى ذات تتجه -> نحو موضوع له قيمة (0 تداعلة7 عل أءزا0) » 
وهذا الإتجاه -> هو الذي يحدد رغبة الذات . وتتئاوب ملفوظ الحالة حالتان : فإما أن تكون 
ذات الحالة في حالة اتصال مع الموضوع )5,/78١0(‏ وإما أن تكون في حالة انفصال عن 
الموضوع (0 107 ,5) 680 , 
* تناوبٌ على مستوى ملفوظ الإنجاز : 
ملفوظ الإنحاز 


ذات الإنجاز (:5) 


[(5,//60) + (0 /رارة ] هد(51) 27 - لزرم) 
تحول انفصالي 
و 0 - نز .م) 
وير هذا التناوب الثاني على الشكل التالي :إن تلفوظة الإنجاز (5 .8) يمكن أن يأني 
في شكل تَحَول اتصالي » فيكون البرنامج السردي (27 .5) تحيانا في الإنجاز المخول 
72 1( وممثاكٌ بذات الإنجاز 5 603 عَامِادٌ على تحويل حالة الانفصال إلى حالة الاتصال : 
[52/70 جدوني”ن ‏ و] 89 , 


وهكذا نرى أن علاقة الرغبة بين الذات والموضوع تدر بالضوورة عد ملقرظ الحالة 
الذي اسل الاتصال أو الانفصال . كما تَمْمَ بعد ذلك عبر ملفوظ الإنجاز الذي د 
تحولا اتصالياً أو انفصالياً . 

ب - علاقة التواصل («متأدع تهتسصف عل سمناملع8) + 

إن فهم علاقة التواصل ضمن بنية الحكي ووظيفة العوامل يفرض مبدئياً أن كل رغبة من 
لدن رو ذات الحالة » لا بدٌ أن يكون وَرَاءَها محرك أو دافع يسمه وغريماس ‏ مُرْسِلا 
(#تاعأقمنا015) كما أن تت تحقيق الرغية لا يُكون ذاتيا بطريقة مَطَلْقَةٍ » ولكنه يكون موجها أيضاً 


)288 .60 .62و28 مآ 
(89) 60-7 .5 1نن18 مآ 
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إلى ل آخر يسمى د إليه (ععنه نهم اذا0ة) وعلاقة التواصل بين المرسل. والمرسل 
إليه تَمُرُ بالضرورة عبر علاقة الرغبة أي عبر علاقة الذَّات بالموضوع : 


0 المرْسَّل إليه © 


الذات -> الموضوع 5 0 


إن المُرْسِل هو الذي يَجْمُلُ الذّات تَرْغْبُ فى شيء ما . والمُرْسَلُ إليه هو الذي يُعْتَرِفُ 

لذات الإنجاز بأنها قامت بالمهمة أحسن قياء 650 
ج - علاقة الصرا اع (عأأساعة سستتملعه) + 

وينتج عن هذه العلاقة . إما مَنْمُ حصول العلاقتين السابقتين ( علاقة الرغبة وعلاقة 
التواصل ) وإمّا العَمَلْ على تحقيقهما . وضمن علاقة الصراع يتعارض عاملان » أحدهما 
يبدعى المسَاعد (أنهةانازلش) والأخبر المَعَارَهْ ض (غهووهممه:1) . الأول يقَفْ إلى جانب 
الذات , والثاني ب يعمل ذائما غلر عرقلة جهودها من أجل الحصول على الموضوع80© . 

هكذا نحصل من خلال العلاقات الثلاث السابقة على الصورة الكاملة للنموذج العاملي 
عند ا غريماس ل 


المزيل المُرْسَل إليه 


0 


الذات-> المورضوع 
ميية المعارض 


وهو نموذج يتكون كما هو ملاحظ من ستة عوامل رئيسية هي التي تشكل البنية المجردة 
الأساسية في كل حكي بل في كل خطاب على الإطلاق . 


(*) تَجِدُّرٌ الإشارة إلى أن المرْسَل إليه هنا لا علاقة له بمتلقي رسالة أو خطاب . ولكنه عامل يدل في 
تشكيل بنية ة الحكي الحدَيية ويحدد وظيفة من الوظائف داخحل هله البنية » لذلك ينبغي استبعاد اعتبار 
العامل المرسل إليه هنا مثلً » على أنه القارىء . 

(90©) 61 .2 ألء16 6ط 

(92-91) 61-2 .2 ]16011 مآ 
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العوامل والممثلون (9سدععد اء ماسماعة) ١‏ 

إن العامل في نظر ه غريماس » ليس من الضروري أن يطابق الممثل » » فلقد سبق أن 
أشر نا إلى أن ذات الحالة (0'6:20 اءزن5) يمكن أن تمثلها في الير تت السبر دي ذات الإنجاز 
(مندة عل أعزد5) 2 وهذا يعني أن العامل الذات ‏ في هذه الحالة ككل بشخصيتين يُطِنُ 
عليهما «١‏ غريماس » مُمَْليْن (#تسدعاعم) ٠‏ وعلى العموم يمكن لعامل واحد أنٍ يكون مُمثلا في 
الحكي ملي أو أكثر. كما أن مُمثْلاً واحداً يمكن أن يقوم بأدوار عَامِليَة متعدّدة . ويوضح 
«غريماس » هذه المسألة على الشكل التالي مستخدماً الرّمز : | للدلالة على العامل ‏ 
والرمز : 8 للدلالة على الممثل3© : 


الحالة الأولى : وذ وم رط 


2 





الحالة الثانية : 


3 ١ 22 لع‎ 


إن نَّ التعقيدات التي يمكن أن تنشأ عن تَعَدّد الممثلين في العامل الواحد » أو عن تعدد 
العوامل في مكل واحد ؛ ثم عن تعدد البرامج ج السردية بسبب وجود عدد من ذوات الحالة ‏ 
برغباتهم الموجهة نحو موضوعات متعددة » تؤدي كل هذه التعقيدات إن تل التمعد 
الحكائي في أنواعه المعاصرة على الخصوص شائك العلاقات , بحيث يتطلب تَحْلِيلهُ كثير 
من الدقة » والحذر . والواقع أن ما قدمه وغريماس » في مجال التحليل العاملي يُسَهل مهمة 
التحليل » ويجعل دراسة الحكي . » وفق خطة علمية » في حيز الإمكان » وأكثر ما تكون 
الْحَاجَة ملحة إلى ذلك عندما يُوَاجَهُ هُ الناقل أَشْكَالَ الرواية الحديثة . 





)03 لأه .عالعسادعا أء متأم مهم عناوتأسقمغد -0ل- معسسعة مغل أء وسسعاءه معآ رماسفاعة قعل .كقمك0 ١ل‏ .م 
61 .1973.2 .كلكةط .هآ 


ثم يُرَاجَعٌ كتابه أيضاً .49 .8 .1983 الده5 .11 5دعد س8 . 
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و منطق الحكي ( كلود بريموث ) : 

إِنَّ هراسة منطق الحكي تُعْتَبَرُ في الواقع استمراراً للبحث السابق » ولهذا السبب 
جعلناها تابعة له . 

يحدد « بريمون » في التمهيد الذي وضعه لكتابه : « منطق الحكي » المدطلقات 
الأساسية التي وَبجهّتَ مَحِْهُوده في مضمار دراسة هذا المنطق ذاته . فهو يرى أن عمله يرتكز 

2 على قراءة كتاب : ( مورفولوجيا الحكاية ) ل : « فلاديمير بروب » . كما يرى أن 

مسألة إمكانية إظهار « متتالية 6 »6 من الوظائف تتكرر من حكاية إلى أخرى 
تعر ضوءاً كاشفاً جَعَلَهُ يتساءل عن الشروط التي تَسْمَحُ بنقل هذه القاعدة إلى أنواع سردية 
أخرى أو على الأصح إلى كل أنواع الحكي 09 . وإذا كان القسم الأول من كتابه - كما حدّد 
هو بنفسه يتناول أعمال ( بروب » بالتأمل » فإن القِسْمَّ التي خضصّصَّهُ لدراسة ما سمّاه : 
« الأدوار السردية الرئيسية #ناودهصلوم كقأنهدم 120165 » معتبرا هذه الأدوار بمثابة حبكة 
الأحداث في الحكي . والجانب المنطقي في دراسة « بريمون » يَكُمُن في هذا القسم على 
الخصوص . لأنه حاول أن يجيب فيه عن سؤال شديد الأهمية » وهو : 

وهل هناك إمكانية لوصف الشبكة التامة للاخمتيارات المنطقية المتاحة لراو ما عند أي 
نقطة من نقط حكيه لكي يِتَمُمْ القصةالمَبْدُوءَة؟99) وسنرى كيف أجاب عن هذا السؤال عند 
استعراض مجهوده الخاص في هذا المجال : 

أ تأملات ١‏ بريمون » في عمل ١‏ بروب ) ١‏ 

يرى « بريمون ) أن المنهج الذي اتبعه « بروب » يمكن تطبيقه على - جميع أنواع 
الحكي » لأن القصة التي تخكى » 7 توي على القوانين نفسها , ال 
المظهرية ؛ فالرواية يمكن أن تحول إلى «فلم ». و« الفلم » يُمْكِنْ أن يخكى لمن 
يشاهله » وتبقى القصة المحكية على الدوام هي هي (6*) . 

ويميز« بريمون » في هذا الصدد بين نوعين من. السيميولوجيا : سيميولوجيات نوعية ‏ 
كل واحدة منها تهتم بفن قصصي بعينه » وسيميولوجيا واحدة عامة ومستقلة هي سيميولوجيا 
الحكي (07) . إن يقصد هنا عِلْما يتم بالبنيات المجردة التي تتحكم في القصة كقصة » مهما 
كان نوعها » وأداؤها . ( سينما ‏ رواية » مسرح . . . إلخ ) . 


)094 ,7 .1973.2 اتمعة .عاك" سل عسوتومة الومصصعءظ لنهاو 
)95 1 
(96) .11-2 .8 .ث1 
97 2.12 .اط 
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اعتمد و بريمون » على نقطتين أساسيتين استخْلَصّهُما « بروب » من نموذجه 
الوظيفي 2 وهما : 

1- إن متتالية الوظائف فى الحكايات العجيبة الروسية هي دائماً مُتَماثلة . 

2- إن كل الحكايات الخرافية » إذا نُظِرٌ إليها من حيث بنياتها » فإنها تنتمي إلى نَمَطٍ 
واحد : 

ولكنه لااحظ أن أنواعاً أخرى من الحكي لا تخضع بشكل صارم لهذا النمط الواحد » 
لأن مساراتها تتفرعٌ بحيث يمكن للسّارد أن يختار السير في اتجاه دون الاتجاهات الأخرى » 
ولهذا فإن خارطة الحكي لم تعد قاصرة على مسار واحد . ولكنها انفتحت على مسارات 
متعددة9© . ويتساءل « بريمون » - بهذا الصدد ‏ عن إمكانية إخضاع هذه التعددية في 
المسارات إلى النموذج المنهجي الذي اعتمد عليه « بروب » » وَوَضع قانون لها9© . 

يعتقد « بريمون » أن منهج « بروب » لم يستطع مع ذلك - بالطريقة التي جاء عليها ‏ أن 
يكتشف « الوظائف المحاور 5أه70أم 5همناءه10 65.آ ) في الحكاية الروسية نفسها. وهي 
وظائف يمكن اعتبارها بمثابة مؤشرات تَسْمَمٌ بتغيير مَسَار الحكي . وبإمكانية تعدد 
مساراته(""© , إن متتالية الوظائف بالنسبة « لبروب » مُحكُومة بضرورة منطقية وجمالية 
وبترتيب زمني » وهو لذلك لم يترك أي مجال لاحتمالات أخرى . فوظيفة الصراع (©)اننا 
«11») مثلا تَلْحَقُ بها بالضرورة وظيفة النصر («آ1» عةذمك1/) أما إذا حدث وانتهى الأمر بالبطل 
إلى الهزيمة » فإن « بروب » لا يسجل الوظيفة الأولى » وإنما يغيرها بوظيفة أخرى . وهي : 
الإساءة («ش» 56ظ090)36 . 

يعتقد و بريمون » أن « النصر» ليس إل احتمالاً واحداً من الاحتمالات الممكنة وهي : 
( الهزيمة ‏ النصر والهزيمة0*© لا نصر ولا هزيمة ) وكلها تُلَْى من -حساب « يروب )01020 : 

يقول « بريمون » مقترحاً بديلاً جديداً للنظر إلى بنية الحكي يُصَحُحْ ما جاء به 
د يروب )»): 

«عِوض أن نُصَوّر ينية الحكى على شكل سلسلة أحادية الخط من الألفاظ المتتابعة 

22 1 9 

حسب نظام ثابتء فإننا سنتخيّل هذه البنية كتجميع لعدد معين مِنّ المتتاليات التي 





(98- 99) 19 .2 .نط1 
(100) 19-0 .5 .110 
(101) 20-1 .2 قط] 
(*) كأنْ ينقصر البَطلّ في جانب وينهزم في جانب آخر . 

(102) طن 1| 
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تتراكب . وتنغقد (011606م 56) وتتقاطع وتتشابك على طريقة لَيَافِ عضلية أو خيوط 
ضغيرة 0لا 

وهكذا يحاول « بريمون » أن يخرج من التصور التبسيطي الذي أخذ به « بروب » 
معتبرا بنية الحكي شديدة التعقيد وقابلة على الدوام لعدد معين من الاحتمالات في مسار 
تكولها رقاايا مقس لايل أن مك جراهة متلق التي كلل أرل. أكثر تعقيداً من 
الحكايات العجيبة كالرواية مثلا . 
ب ترا برويوة في بجال عطاق الجكي ‏ 

يُوضِحٌ « بريمون »6 الاح الطلاناً من تفلم تصور خاص للمتتالية الحكائية البسيطة 
وللقانون الذي يحكمها ؟ فَكُلّ متتالية متحققة قف في الحكي لا بد أن تَمرٌ بثلاث مراحل : 

- وضعية « تفتح » [ نكا ستول جا و كنا 

2 الانتقال إلى بداية الفعل بالنسبة لتلك الإمكانية ( ويتجلى ذلك في شكل سلوك 
يستجيب للتحريض الذي تتضمنه الوضعية الأولى ) . 

3 - نهاية الحدث الذي « يُعْلِقُ » مسار المتتالية إما بالنجاح أو الفشل "1 . 

والواقع أن كل مرحلة لها احتمالان اثنان(*2'9 : 


> تفتح إمكانية حصول الفعل 


المرحلة الأ 8 
8 د > أو لا تفتح إمكانية حصول الفعل . 





أو لا تَحَقَنُ الإمكانية . 
تق النتيجة 





المرحلة الثالثة ١‏ 
(103) 2.0 .1010 
(104) 2.2 مأة دحل عسونومةآ بلممصعءظ8 .0 


و انظر أيضاً :- .1981 .اأناعك ,8 كممتاقء كنا سسوع-ص ا كلتأمسمن كعاطتخكدمم كعل عموتهه1 صل تلمموعء8 .2 
ل ا 
(105) استفدنا هنا من التوضيح الذي وضعه : جان ميشال آدام في كتابه : 
2.2 ,1984 7ء[-وتدد عن3) الع" مآ 
(»ة) إن الإمكانية يمكن أن تكون مُحْثَمَلة ( أي مفتوحة ) ولكنها غير مُحَقَفَة بمعنى لم يُشْرَعٌ في إنجازها . 
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وعلى هذا فإن أحداث الحكي يمكنها - في نظر و بريمون ؛ - أن رتب وفق نمطين 
أساسيين » وذلك بالنظر إلى كونها تَهَّءٌ هُ الشروط الملائمة لتَحَقْق الشيء أو تسيل :غلن 
معاكسة هذا التحقق . وهذان النمطان هما مط انين «611012100 تش » ونمط الإنحطاط 
«1017) انل رع 176» وتوزع الإمكانات عليهما وفق الشكل التالي 90" : 





1 ث1 ٍ 0 مسار التحسين ع [ 
) تحسنين مطلوب سه ١‏ 1 
انحطاط حاصل . 
ف > مسار الاتحطاط_مس) 1 
9 3 2 5 و 
2) اتتحطاط متو ل انحطاط مُتَحَاشَى . 





إن الجانب المهم في هذه الاحتمالات عند ١‏ بريمون » هو الابتعاد عن التطور الخطي 
الذي رَسَمَهُ ه بروب » للحكي . « فبريمون » بوضعه تلك الاحتمالات أمكنه أن يتبين بأن 


مساري التحسين أو الانحطاط إذا لم يتحقق أَحَدُّهما فهذا يعني أن المسَار المعارض يتدَل 
لمنع هذا التحقق , مما يدل على أن تطور الحكي لا يمضي دائماً في شكل أحاديّ الخط ء 
فقد يحصل التداخل (30اعمع”.آ) بين مسارين متعارضين . ويوضح « بريمون » هذه الحالة 
كالتالى2!"7 : 


تحسين مطلوب 
مسار التحسين - 5-1 انحطاط ممكن 
ل 
ا مسار الأنبطاط 
ل 


تحسين غير محصل عليه 0-2 انحطاط مُنْجز 


(106) .68 ,2 .تكلكه ههه دعاطتكدمم دعل عسونأعه! صلا :ل مم8 .0 
(107) .69 .5 .لزط] 
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وكذلك الأمر بالنسبة للحالة الثانية : 


انحطاط ممكن 
1 
مسار الانحطاط > - تحسين مطلوب 
5605 
ل 


مع ملاس » 


انحطاط متحاشى - ايد ين محصل عليه 


إن ما قام به ه بريمون » في هذا المجال يقرب كثيراً مما صاغه « غريماس » » فما 
يسميه الأول مسار التحسين ومسار الانحطاط يجعله الثاني تحت اسم واحد يُطلَّق عليه كما 
رأينا سابقاً ‏ البرنامج السردي . و« غريماس » يتحدث أيضاً عن الاحتمالات الممكنة لتعقد 
الحكي . وذلك بتعدد البرامج السردية » وتداخلها . 

وجميحم القضايا التي عالجها «بريمون» تحت ما سماه مسار التتحسين ومسار الانحطاط 
يتحدث فيها أيضاً عن الاحتمالات والعلاقات المنطقية التى تربط بين ما يُسَمّيه المستفيد 
(©؟فه»860611) وهو مقابل « ذات الحالة » عند « غريماس » . وبين الحليف (116له'.ة) الذي 
يقابل عند « غريماس » « ذات الإنجاز +(0103 ا 


والواة قع أن « بريمون » يستخدم مُصَطلحات 1 وغير ثابتة لتحديد الأدوار الأساسية 

في الحكي . وفي كتابه منطق الحكي يَسْتَِدِم سِشَّة مصطلحات تتعلّقُ بالأدوار الرئيسية 2 

تع انيع مال عد ياي »ود ووب . لأن « بريمون » لا يخْرْج 

كثيراً عن التخديدات التي سبق إليها نه و هدزما نا مع لهاع تش طليقات اعرى قارب 
ونتبين ذلك من جدول المقابلة التالي : 


1010. 1 )108( 
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مشت ا باح التي ةك 
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111200 زه| 
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ا 110 
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بطل إباعث 






ويُجْهِدُ « بريمون » نَفْسَهُ كثيراً من أجل دراسة جميع الأوضاع الممكنة لهذه 
الشخصيات » والإمكانات المحتملة لقيامها بوظائفها داخل الحكي . والواقع أن مُجمُوعَ 
القسم الثاني من كتابه » يسير في هذا الاتجاه بحيث يفُرض سر سس 
تفاصيله . ولكي نأخدذ فكرة قريبة عن التفريعات التي يولدها « بريمون » أثناء تحليلاته 
المنطقية . نعطي المثال بحالة المنفعل (5911884) . 

ُعَرْفُ « بريمون » المنفعل على الشكل التالي : 

« إننا نعطي تعريف القائم بدور المنفعل » لكل شخصية يُظْهِرها الحكي متأثرة ‏ بشكل 
أو باخر ‏ بجريان الأحداث المححكاة ,099 , 

هناك أولا الوذ ضع الأول الذي يكون عليه المنفعل في أي حكي » إذ أنه يبدو لأول وهلة 
خاضعاً لحالة معينة يَرْمُرْ إليها « بريمون » بالحالة ( أ ) ويُعْطِي المثال التالي عنها : 


د كان هناك ملك ليس له أطفال » . 
ويفترض أن هذه الحالة إِمَا أن ت تبقى على ما هي عليه دون تغيير » وإما أن تتغير . 


ولكن لكى تتغيدر يشترط أن يحتوي الحكى على «مسار للتغيير عل كلاةءوومعم 
ممتاقء 750013 2 . ومن الطبيعي أن هذا التغيير لا يحدث طفرة واحدة . كما أنه لا بات 


(*) يعطي بريمون مصطلحين آخرين لهذين الدورين وهما : المستفيد (ع*ذىهكم86) والحليف (#نلاد'.1) 
انظر مقاله : ,وكقاهععهم دع لطتودمم دعل عسونهه! هآ 
(109) .139 .2 ملأععم سل عتاوتاعهمآ :لممصمم8 .0 
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عفوياً » إذ أن مسار التغيير ينبغي أن يكون متجهاً أولا إلى تغيير الحالة الأولى . كما أنه 
يْبَغي أن يمضي إلى النهاية في هذا التغيير دون أن يتقف في منتصف الطريق» لأنه يمكن, 
إذا نحن احتفظنا بالمثال السابق » أن تكون زوجة الملك حاملاً » إذن هناك مَسَارٌ للتغيير» 
غير أنه ليس من الضروري أن نتحدث عن تغيير فعلي للحالة الأولى » فالأمر رغم كل شيء 
لا يزال في مرحلة الاحتمال فقط ٠‏ فالزوجة يمكن أن تُبهضٌ أو تَلِدَ مخلوقاً أله 110) آله 
إذن لا يمكن الحديث عن تغيير حقيقي حاصل في الحالة الأولى إلا عندما ينتهي مسار 
التغيير إلى نتيجة إيجابية2*0 . وعندما يتحقق ذلك نكون أمام حالة جديدة قارة تتطلب مسارا 


آخر للتغيير وهكذا!!'!) 3 
إن جميع الاحتمالات التي وضعها « بريمون » في المثال السابق يمكن وضعُها على 
الشكل التالي باخختصار : 


مُنْفَعلُ في الحالة القارة ( | ) مع احتمال تغر عير الوَشيويةة02) 


ل 1 
المنفعل محافظ على وضعه ( أ ) المنفعل محافظ على وضعه (أ) 
نظرا لغياب مسار التغيير مع وجود مسار للتغيير . 
المنفعل مُحَافِظُ على وضعه (أ) المنفعل في وضع جديد 
نظرا لعدم اكتمال مسار التغيير مُخَالبٍ للوضع (أ) نظراً لاكتمال 
مار التخيير , 


وهكذا يمضي « بريمون ») في دراسة جميع الاحتمالات المتعلقة بالأدوار الرئيسية في 
الحكي .مقنما امعلة تطبيقية موضيحة في الغالب.: 

إن الدراسة المنطقية للحكي . وخاصة مثل هاته التي قام بها « بريمون » تبين إلى أي 
حد يمكن دراسة الاحتمالات المتاحة للمبدع » وهو يبني عمله الحكائي » وهذه اللاحتمالاات 
رغم تَعَدّدِها أحيانا تبقى محصورة في نطاق محدد يمكن معه دراستها بطريقة علْمية ودون 
دوران في متاهة الافتراضات والتأويلات الاعتباطية . 





1510.2. 1139-0 )1١١1١-110( 
(ه) إن انتهاء مسار التفيير إلى نتيجة سلبية يمكن اعتباره تغييراً للحالة الأولى ولكن في اتجاه مغاير وهذا ما‎ 
. انظر اليم بيه في المركيق السايق (141 0) وقد قدمنا المثال نفسسة مع ليل من التمترف للتوضييم‎ )112( 
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مكونات الخطاب السردي 





السرد (2:18108ظ2 قآ) 

مفهوم السرد : 

يقوم الحكي عامة على دعامتين أساسيتين : 

أولاهما : أن يحتوي على قصة ما . نَضِمْ أحداثاً معينة . 

وثانبتهما : أن يُْيْن الطريقة التي حك بها تلك القصة وتسنون هله الطريقة سردا : 
ذلك أن قصة واحدة يُمكِنُ أنْ تُكى بطرق مُتْعدّدة » ولهذا السبب فإن السرد هو الذي يُعْتمَدُ 
عليه في تميميز أنماط الحَكْي بشكل أساسي . 

إن كون الحكي , هو بالضرورة قصة محكية يَفترض وجود شَخْصٍ يحكي » وشخصٍ 
يُكى له ء أي وجود تواصل بين طرف أول » يدعى ١‏ راوياً» أوسارداً 813:72 وطرف ثان 
يدعى مروياً له أو قارئاً (معنهنهسموم) (113) . وسئرى عند حديثنا عن الشخصية الحكائية أن 
المبدأ في علاقة الراوي بالقارىء هو مبدأ الثقة » لأن القارىء ينقاد مبدئياً نحو الثقة في رواية 
الرّاوي . وإذا نحن تجاوزنا مجمل القغايارالتي تناقشها البدائية في هذا المجال ؛ وهي 
متعلقة مثلاً بالتميييز بين الكاتب والراوي » وبين القارىء والمروي له » فإننا نَسْتَخْلِص من 
كل ما سبق أن الرواية أو القصة باعتبارها محكياً أو مروياً تمر عبر القناة التالية : 


وأن ‏ السرد » هو الكيفية التي تَروى بها القصة عن طريق هذه القناة نفسها . وما 
تخضع له من مؤئرات , بَعْضها متعلق بالراوي والمروي له . والبعض الآخر متعلق بالقصة 
ذاتها . 


القم ا 








(113) .89-90 .2 ,1980 .أواعس2 ,ل .القع عا عموالعسوط :أعممعفاط .ل اء وم [لبتمسبط آل 
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1# بر 


إن القصة إذن لا تتحدد فقط بمضمونها 2 نها » ولكن أيضاً بالشكل أو الطريقة التي يقدم بها 
ذلك المضمون ., وهذا مُعْنى قول كيزر (:2156؟1 مدع 1ه/178) : 

« إن الرواية لا تكون مُمَيزة فقط بمادتها , ولكن أيضاً بواسطة هذه الخاصية الأساسية 
المتمثلة في أنْ يكون لها كا ها » بمعنى أن يكون لها بداية ووسط ء ونهاية )(214) 
والشكل هنا له معنى الطريقة التي تقدم بها القصة المَحكية في الرواية » إنه مجموع ما يختاره 
الراوي من وسائل وَحيل لكي يِقَدّم القصة للمروي له . 


ؤذاوية ا ذ ؤية السر اوي ١‏ أو أشكال الشئير «امتاد كد11 5 

يُعَرّفُ بوث (5اه80 .0 عمربزج/لا) زاوية الرؤد ية (ع70 ع0 غسزهط) بقوله : « إنئا متفقون 
جميعاً على أن زاوية الرؤية » هي بمعنى من المعاني : مسألة تقنية ووسيلة من الوسائل لبلوغ 
غايات طموحه ©2153 , 

ويتبين لنا من خلال هذا التعريف أن زاوية الرؤية عند الراوي » هي متعلقة بالتقنية 
المستخدمة لحكي القصة المتخيلة . وأن الذي يحدد شروط اختيار هذه التقنية دون بي 2 
هو الغاية التي يهِدِفٌ إليها الكاتب عَبّر الراوي . وهذه الغاية لا بد أن تكون طموحة ٠‏ أي 
عن تجاوز معين لما هو كائن ‏ أو تُعبْر عَمُا هو في إمكان الكاتب , ويُقَصَّدُ من وراء عرض 
هذا الطموح التأثيرٌ على المروي له أو على القُرّاه بشكل عام . ولا يهمنا هنا أن نتحدث عن 
مضمون هذا الطموح , » ولكن عن الطرق المختلفة لزوايا النظر التي يُعبرٌ بواسطتها عَنْهٌ . 


ثم 


يميز الشكلاني الروسي « توماتشفسكي » ) بين نمطين من السرد : ١‏ سَرْدٌ موضوعي 
000 » وسردٌ ا ا ٠‏ ففي نظام المره الموضوعي يكون الكاتب مظعا 
الحكي من خلال عَيْنَْ الراوي ١‏ لور ممصي )رين لق مم : متى 
وكيف عرفه الراوي أو المستمع نفسه ,019 , 





(114) .6 ."1 ,1977 .اأناء5 .كأصلمم امم نال غنونا06 نما بسهسدمت عل عتمععهم )0 تتعكبرفع! ببمدعكام/ا 
وانظر أيضا دراسة هذا الجانب من زاوية علاقة الملفوظ بالتلفظ («متاهء ممع '! أء اء 6عمممء'.1) . في 
كتاب : .21-22 .2 .1985 .مقطاح1! مععهممر صعهمم سل عدوتاعطاكظ بم غإأعاولا لتممع8 


(**) إن التبثير في الأعمال القصصية هو تحديد زاوية الرؤية ضمن مصدر محدد . وهذا المصدر إما أن يكون 
شخصية من شخصيات الرواية أو راوياً مفترضاً لا علاقة له بالاحداث . انظر زيادة توذ ضيح المصطلح في 
كتاب : 
.147-48 .م .1979 كنهةظ .0181010 :130 .عسوتصطة؟! أن سافدة 241 بع ممهلا 55 
(87.)115 .8 ( مذكرر ) .1م16 نال عناوناغ20 معنا عك اندم أ ععصماعت+ طامه8 .0 عمرد ل 
(116) نظرية المنهج 0 - نصوص الشكلانيين الروس - - ترجمة ة إبراهيم الخطيب . مؤسسة الأبحاث 
العربية . ط : . 1982 . ص : 189 , 
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ففي الحالة الأولى ( السرد الموضوعي ) يكون الكاتب ء مُقَابلاً للراوي المحايد الذي 
لا يتدخل ليُمَسّر الأحداث . وإنما ليصفها وصفاً محايداً كما يراها » أو كما يستنبطها في 
أذهان الأبطال . ولذلك يُسَمّى هذا السرد موضوعياً لآنه يترك الحرية للقارىء ليفسر ما يُحَكى 
له وَيوولَهُ »ء ونموذج هذا الأسلوب هو الروايات الواقعية 

وفي الحالة الثانية لا عدم الأحداتٌ إلا من زاوية نظر الراوي » فهو يُخبرٌ بها » ويعطيها 
تأويلا مركا يَفْرضَهُ على القارىء . ويدعوه إلى الاعتقاد به . نمودذج هذا الأسلوب هو 
الروايات الرومانسية » أو الروايات ذات البطل الإشكالي . 

والواقع أن « توماتشفسكي » قد سبق غَيْرَهُ إلى تحديد زاوية رؤية الراوي هذه وأسلوب 
السرد الذي يختاره لروايته » فى الوقت الذي نجد فيه أغلب النقاد المعاصرين يعتبرون الناقد 
الفرنسي « ان بويون » (ههللفناه5 هدعة) فى كتابه د الزمن والرواية *) أول من فَصَّلَ القَوْلَ 
في زاوية الرؤية هذه417 . ونتعرض هنا لزاوية الرؤية السّردية للراوي كما وضعها وجان 
بويون » مُعْتَمِدِين في ذلك على مقال ل « تودوروف» بعنوان : مقولات الحكي . والجدير 
0 اعتبر مجموع زوايا الرؤية السردية مجرد مظاهر للحكي : 

الراوي > الشخصية الحكائية تبة( الرؤية من خلفع (عجفامعة عدم سمتكالا ) : 

ويستخدم الحكي الكلاسيكي غالباً هذه الطريقة » ويكون الراوي عارفاً أكثر مما تعرفه 
الشخصية الحكائية » إنه يستطيع أن يصل إلى كل المشاهد عبر جدران المنازل » كما أنه 
يستطيع أن يرك ما يدور بخلد الأبطال . وتتجلى سلطة الراوي هنا في أنه يستطيع مثلا أن 
يُذْرِكَ رغبات الأبطال الخفية » تلك التي ليس لهم بها وَعَي هم أنفسهه (119) . ويتضح أن 
العلاقة السلطوية بين الراوي والشخصية الحكائية » هي ما أشار إليه « توماتشفسكي » بالسرد 
باد - الراوي يساوي ( - ) الشخصية الحكائية ( الرؤية مع 96د سمنهالا ) : 

وتكون معرفة الراوي هنا على قدر معرفة الشخصية الحكائية , نلا يشم لاي 
معلومات أو تفسيرات ؛ إل بعد أن تكون الشخصية نَفْسّها قد توصلت إليها . ويستخدم في 


(*#) نشير هنا إلى أن توماتشفسكي أصدر بحثه المتعلق بنظرية الأغراض الخاص بالسرد منذ سنة 1923 بينما 
نشر بويون كتابه هذا سنة 1945 . 
(117) وردت أيضا إشارة إلى هذه الرؤية السردية فى كتاب : -معء؟ ا ععتهغلافا عدوةاضن :مغصدطدت ذتندا مدعل 
١‏ .135-136 .2 .1974 عمعاتلة وبلط .معستممسط عه 
وانظر أيضاً كتاب : 
.45 - 144 .1971.2 ,1أاتاع5 التقطلمت عآ تمدع[ وعورمء 0 


(118) .اأناعة .8 كمملاهء تمسصدهم0- أءة2 يل علدعساعيماة عوبزلهصة'احصذ اعم يدك معتسمجقاق مع[ :1000701 ."1 
.147-18 .1981.2 
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هذا الشكل ضمير المتكلم أو ضمير الغائب ولكن مع الاحتفاظ دائماً بمظهر الرؤية مع ٠‏ فإذا 
أبتُدىء بضمير بن المتكلم نوتم الانتقال بعد ذلك إلى ضمير الغائب . فإن مجرى السرد يَحْتَفِظٌ 
مع ذلك بالانطياع الأول الذي يقضي بأن الشخصية ليست جاهلة بما يعرفه الراوي . ولا 
الراوي جاهل بما تعرفه الشخصية9"' . والراوي في هذا النوع إِمّا أن يكون شاهداً على 
الأحداث أو ششخصية مُسَاهمة في القصة : 


إن الرؤية مع ء أو العلاقة المُتَساوية , بين الراوي . والشخصية هي التي جعلها 
« توماتشفسكي اي « السرد الذاتي » . والواقع أن الراوي يَكُون هنا مصاحباً 
لشخصيات يَتََادَلُ معها المعرفة بِمَسَارٍ الوقائع 0 الشخصية نَفْسّها تقوم برواية 
الأحداث ؛ ويتجلى هذا بشكل واضح في روايات الشخصية » سواء في الاتجاه الرومانسي 
أو في اتجاه الرواية ذات البطل الإشكالي . 


جد الراوي < الشخصية ( الرؤية من خارج ‏ 5«مطعل عل «ملتوذلا ) : 

ولا يَعْرِفُ الراوي في هذا النوع الثالث إلا القليل مما تعرفه إحدى الشخصيات 
الحكائية ‏ والراوي هنا يَعْتَمدُ كثيراً على الوصف الخارجي . أي وصف الحركة 
والأصوات 3 ولا يغرف إطلاقاً ما يدور بخلد الأبطال ٠.‏ ويرى 0 تودوروف » أن جهل الراوي 
شبه التام هنا الى انا اتفاقيأ » وإلآ فإن حكياً من هذا النوع لا يمكن فهمه"”" . 


ونلاحظ أن « توماتشفسكي » لم يُشِرُ إطلاقاً إلى هذا | التوع الثالث من زاوية الرؤية 
السردية » وهذا الأمر راجع إلى أن الأنماط الحكاية التي تتبلى مثل هذه الرؤية السردية لم 
تكن قد ظَهَرَتَ بشكل واضح إلا بعد منتصف القرن العشرين على يد الروائيين الجدد , 
ووْصِفْتٍ الرواية المنتمية لهذا الاتجاه بالرواية الشيئية ؛ لأنها تخلو من وصف المشاعر 
السيكولوجية كما أن بعضها يَكَادٌ يخلو من الحدث ؛ هناك غالباً وصف خارجي محايد لحركة 
الأبطال وأقوالهم » وللمشاهد الحسية مع غياب أي تفسير أو توضيح . والقارىء في مثل هذه 
الروايات يد سه دائمً أمام كثير من المبهمات عليه أن يجمه بنفسه لإكسابها دلالةًمعينة . 
مظاهر حضور الراوي ١‏ السارد ) في الحكي + 

إن دراسة مظاهر حضور الراوي تعني اقتفاء أثر صوت الراوي داخل الحكي 2 ويقتضي 
الكلام عن ذلك الإجابة عن السؤال : من يتكلم في الحكي أو في الرواية ؟ ثم الإشارة ثانياً 
إلى تدخلات الراوي في الحكي 2 وآخيراً الحديث عن تناوب عملية السرد في القصة أي 
الحديث عن الحالة التي يتناوب فيها الْسَرّدٌ عددٌ من الرواة » إِما أن يكونوا أبطالً في الوقت 


(119) .اتينة ا .كتفلا الصسة) - اعنم نل ملمسسعسصاد مجزلمسة". لدسز ,لامع سل عامميعلف ول سملت أل" 
1١17-11‏ .1 11 
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نفسه , أو رواة لا علاقة لهم بالحدث الحكائي أي مجرد شهود(022 , 
* المتكلم في الحكي : 

هناك حالتان : إما أن يكون الراوي 0 عن نطاق الحكي لاع 1 
عدوتائعة6ذله6 )فط 2 أو أن يكون شخصية حكائيةموجودة داخل الحكي ؛ فهو إذاً ر او مُمَثْلْ 
داحل الحكي عناوتاعع6 أل مسصسمط عسمعتد هذل وهذا التمثيل له مستويات ء» فإما أن" يكون 
الراوي جرد شاهد متتبع لمسار الجكي » يتنقل أيضاً عبر الأمكنة ؛ ولكنه لا يشارك مع ذلك 
في الأحداث . وإما أن يكون شخصية رئيسية في القصة22) , 


* تدضلات الراوي في سياق السردا: 

عندما يكون الراوي مُمَثْاُ في الحكي ٠‏ أي مشاركاً في الأحداث إِمّا كشاهد أو كبطل » 
يمكن أن يتدخل في سيرورة الأحداث ببعض التعاليق أو التأملات » تكون ظاهرة وملموسة إذا 
ما كان الراوي شاهداً لأنها تؤْدي إلى انقطاع في مسار الشرد, وتكون م مضمرة رَةَ ومتداخلة مع 
الح 0 إذا كان ال اوي بطلا129 , 
والتعليق على الأحداث . فإن 0 إلى تضديع البئاء الخيالي الي أقامه الراوي 
نفسه » إذ يصعب بعد هذا على القارىء أن يُصَدَّق بأن الأبطال لَدَيْهم خرية الحركة 


والتصرف 0 


ْ*# تحده الجرواة ٠.‏ 
سمح الحكي باستخدام عَدَدِ من الرواة » ويكون الأمر في شكله الأكثر بساطة عندما 

يتناوب الآتطال أنفسهم على رواية الوقائع واحدا بعد الآخرء ومن الطبيعي ان يحتمن كل 
واحد متو بوره كقتتدد أو على الأئل جره قضة مكالقة من ححيت زاوية النظر لما يرويه 
الرواة الآخرون » وهذا ما يُسَمَى عادة بالحكي داخل الحكي . وعلى مستوى الفن الروائي 
يؤدي هذا إلى خلق شكل متميز يسمى الرواية داخل الرواية9”" . 

إن تعدد الرواة يؤدي غالباً إلى تعدد وجهات النظر حول قصة واحدة ء وتنتمي إلى هذا 
النوع الروايات الرسائلية . وليس من الضروري أن تكون الرواية داخل الرواية مشروطة بتعدد 
الرواة » فبإمكان راو واحدٍ أن يَعْقِدَ علاقات بين مقاطع حكائية مختلفة من حيث زاوية 
الرؤية » وهكذا يولد الرّاوي الواحد زوايا متعددة للرؤية'. 


# اج #00 
(121) ( مرجع مذكور ) ١1‏ .امم ع1 عستا سوط 
)122 .041-05 ,”1 ,1977 .أندت؟ .امم دل فسوتاتكن مذ معهر عل أسامم اء ععسماعقط تطامه8 .0 عمنوة للا 
(123) 17 .8 أأعمع ع1 عنا سور 


(12) 8 .,ط أتعمع عأ ععرذا سور 
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الشخصية الحكائية (ععهسدهكيمم ع.آ) 


إذا كان اقل الشكلاني 2 ممثلا في أبحاث ٠‏ فلاديمير بروب » على الخصوص »2 ونَقَدُ 
عل الاي المعاصر. مُمَعلاً في أبحاث «غريماس » » قد :حاولا عا ديل عوية الشخصية 
في الحكي بشكل عام من خلال مجموع أفعالها »دون صرف النظر عن العلاقة بينها » وبين 
مجموع الشخصيات الأخرى التي يحتوي عليها النص » فإن هذه الشخصية قابلة ‏ كما رأينا 
سابقاً 0129 لآن تَحَدٌَّدٌ مِنْ خلال سِمّاتها, ومظهرها الخارجي . ولَم تغفل الأبحاث 
الشكلانية والدلالية هذا الجانب . وإن كنا نلاحظ أنها تَوسَعَتَ في الجانب الأول أي جانب 
الوظائف التي تقوم بها الشخصيات في الحكي . ولقد كان التصور التقليدي للشسخصية يَعْتَمِد 
أساساً على الصقات مما جعله يخلط كثيراً بين الشخصية الحكائية (عع3مهه25ء26) والشخصية 
في الواقع العياني (عسوموءء5) 2269 وهذا ما جعل « ميشال زرافا » يميز بين الاثنين عندما اعتبر 
الشخصية الحكائية علامة فقط على الشخصية الحقيقية : 


« إن بطل الرواية هو و شخص » (06هو5ومه©) في الحدود نفسها التي يكونٌ فيها علامة 
على رؤية ما للشخص 1276 , 

يضاف إلى هذا كله أن هوية الشخصية الحكائية ليست ملازمة لذاتها . أي أن 
حقيقتها لا تتمتع باستقلال كامل داخخل النص الحكائي ؛ أولآ لأن بعض 
الضمائر التي تحيل عليها إنما تحيل في الحقيقة كما يؤكد « بنفنيست » على ما هو ضد 
الشخصية , أي عَلى ما هو ليس بشخصية محددة . مثال ذلك : ضمير الغائب » فهذا 
الضمير في نظر « بنفنيست » ليس إلا شكلا لفظياً وظيفته أن يُعبّر عن اللأشخصية229 , لآن 
القارىء نفسه يُسُتطيع أن يتدخل برصيده الثقافي وتصوراته القبُلية ليُقدُمَ صورة مغايرة عما يراه 
الآخرون عن الشخصية الحكائية . وهذا ما عبر عنه و قليب هامون » (2080د11 .211) عندما 
رأى بأن الشخصية في الحكي هي تركيب جديد يقوم به القارىء أكثر مما هي تركيب يقوم به 
النصر2129 , 

وعندما قال « رولاند بارت » مُعَرّفاً الشخصية الحكاية بأنها : « نتاج عمل تأليفي ,0130 


(125) انظر الكلام عن العوامل سابقاً . 
(126) انظر الانتقادات التي وجهها « آلان روب غرييه » لهذا التصور التقليدي في كتابه : نحو رواية جديدة , 
دار المعارف بمصر . ترجمة مصطفى إبراهيم مصطقى » دون سنة الطبع » ص 35 . 


0127 0 .1971.2 .عاعء اداع متلا .لآ تععمسسممعم اء عمسمععط :ولمعت أعدك ليل 
(0)128 .228 .8 ,11976 1 .لسممتستتللهن) .علمفوعع عدولتمائجمهاا عل عسغلاوءط :عاختدصء سيل انم 
وانظر أيضاً القضية نفسها الج في كتاب : 223-224 .1971.8 .اتناتة تتسسومعآ مدعل سومه0 , 
(129) 12 .”1 ,19140 أموعيادآ .أعثا .العام عا معلل سه" تأعسخماط .نل ان عع اأممصسسط مآ ل 
(130) 12,4 .1976 أتمعة م5 .معطامنكا مقلم 
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كان يقصد أن هويتها مُوَرُعَدٌ في النص عبر الأوصاف والخصائص التي تَسْتَنِدُ إلى اسم 
«علم » ؛ يتكرر ظهوره ة في الحكي . 
ثم إن لعن ري اران ماف لا يُنظَرٌ إليها من وجهة نظر التحليل 
البنائي المعاصر إل على أنها بمشابة دليل (عمعز5) له وجهان أحدهما دال #مهقتميون8) 2 
والآخر مدلول (5160156) , وهي تتميز عن الدليل اللغوي اللساني من حيث أنها ليست جاهزة 
سلفاً . ولكنها تسَوْلُ إلى دليل . فقط ساعة بنائها ذ في النص » في حين أن الدليل اللغوي له 
وجود بجَاجِرٌ من قبل. باستثناء اللحالة الى يكون كها سراح عن 11 الأصلي كما هو الشأن في 
الاستعمال ؛ البلاغي م مثلا . وتكون الشخصية بمثابة دال من حيث أنها تخد عِدَّة أسماء أو 
صفات تُلْخْصُ هويتها . أما الشخصية كمدلول؛ فهي مجموع ما يُقال عنها بواسطة جمَلٍٍ 
متفرقة في النص أو بواسطة تصريحاتها » وأقوالها » وسلوكها . وهكذا فإن صورتها لا تَكْتَملُ 
إل عندما يكونٌ النص الحكائي قد بلع نهايته » ولم يعد هناك شيء يُقَالُ في الموضوع 21319 . 
ولهذا السبب لجا بعض الباحثين إلى طريقة خاصة في تحديد هوية الشخصية الحكاية تعتمة 
محور القارىء لأآنه هو الذي 0 بالتدريج - عبر القراءة ‏ صورة عنها ويكون ذلك بواسطة 
مصادر إخمارية ثلائة132) : 
5 ما يُخْبِرٌ به الراوي . 
5-8 ما تحبر به الشخصيات ذَانُها . 
ما يستنتجه القارىء من أخبار عن طريق سلوك الشخصيات . 
ويترتب عن هذا التصور أن تكون الشخصية الحكائية الواحدة متعددة الوجره . وذلك 
بحسب تعدد القراء ؛ واختلاف تحليلاتهم . ويغتبر البنائيون هذا بزية بهن مرايا التحليل الذي 
يأخذون به لأنه في نظرهم يجعل الحكي غنياً بالدلاللات ما دام يَرفْض النظرة الأحادية التي 
تقترحها المناهج « التقليدية » ذات الأساس الاجتماعي أو السيكولوجى . ومع ذلك يحق لنا 
أن نتساءل هنا : إذا كان تعدد معاني الشخصية يغني النص الحكائي  ٠‏ فهل يتلاءم كل هذا 
مع الهدف العلمي الذي تنشده البنائية » وهو إخضاع النص الحكائي لدراسة منهجية 0 
من الوصول إلى نتائج واضحة ودقيقة يقبلها أغلب المهتمين ؟ 
مفهوم الشخصية في النموذج العاملي : 
حينما ميرٌ وغريماس » بين العامل والممثل » قَدُمَ في الواقع فهماً جديداً للشخصية في 
الحكي » هو ما يمكن تسميته بالشخصية المجردة . وهي قريبة من مدلول « الشخصية 
المعنوية » في عالم الاقتصاد . فليس من الضروري أن تكون الشخصية هي شخص واحد ؛ 





٠”. (131)‏ اننم ع1 مسلا عسوا 
)132( .”9811| .*[[).”! متتقصمع سل بجعاسن”.! 'أعللننت) أمعقل ك امسلا نستخلمج 
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ذلك أن العامل في تصور ه غريماس » يمكن أن يكون مُمَثْلا مين متعددين . كما أنه ليس 

من الضروري أن يكون العاملُ شَخخصاً مُمئْا ؛ فقد يكون مجرد فكرة ء كفكرة ة الذهرء أو 
التاريخ » وقد يكون جماداً أو حيواناً إلخ . هكذا تصبح الشخصية مجرد دَوْر ما يُوَدَى في 
الحَكي بغض النظر عمن يؤديه13© . إن مفهوم الشخصية الحكائية عند « غريماس » يمكن 
التمييز فيه بين مستويين : 


مستوى عاملي تتخذ فيه الشخصية مفهوماً شمولياً مجرداً يهتم بالأدوار» ولا يهتم 
بالذوات المنجزة لها . 
2 1 0 1 5 2 8 
ومستوى «١‏ ممُثلي » ( نسبة إلى الممثل ) تنخذ فيه الشخصية صورة فرد يقوم بدور ما 
في الحكي , فهو شخص فاعل , يشارك مع غيره في تحديد دور عاملي واحد » أوعدة أدوار 
عاملية2349 , 


إن عدد العوامل في كل حكي مَحُدُودٌ على الدوام في ستة . هي : المُرْسِلُ ‏ المُرسل 
إليه » الذات . الموضوع . المساعد , المعارض . أما عدد الممثلين فلا حدود له . 


إِنَّ نظرة البنائية المعاصرة للشخصية مُسْتَمَدّةٌ في مجموعها من مفهوم الوظائف في 
اللسانيات , ذلك أن الكلمة في العجملة لم يُنظر إليها على أنها تحمل دلالة ما مارج سياقها ‏ 
بل إنها لا تأحذ دلالتها إلا من خلال الدور الذي تقوم به وسط غيرها من الكلمات ضمن 
النظام العام للجملة , حتى لَقَدْ وْصِفَتِ الكَلِماتٌ بأنها بمثابة أعضاء ‏ على غرار ما هو حاصل 
في جهاز عضوي أو في هيئة اجتماعية ‏ يُقَدُمُ كل منها مُسَاهَمتَهُ الخاصة من أجل تحقيق مهمة 
جماعية139) , 


ولقد نْظِرٌ إلى النص الحكائي وفْقّ هذا التصور ؛ ذلك أن ما هو أساسي فيه . هو 
الأدوار التي تقوم بها الشخصيات . فعن هذه الأدوار ينشأ المعنى الكلي للنص . وهذا هو 
سيب تحول الشكلانيين » والبنائيين معاً إلى الاهتمام بالشخصية الحكائية من حيث 
الأعمال التي 7 تقوم بها أكثر من الاهتمام بصفتها ومظاهرها الخارجية . 


(133) 8ا .”1 .1900 عككانوعا. | .لهسأ عتاكاذ عنانلأسمسدفك اكانالتت 0 
(134) انظر ما قدمناه من شرح مُفْصّل لعلاقة العوامل بالممثلين سابقاً تَحَتَ عنوان : العوامل والممثلون . أثناء 
الحديث عن العوامل عند غريماس ٠ض‏ 37, 


(135) .1979 ؛أننن5 .عببمعمسا سل دععسعلعد معلل عدونلعممك زخو مستسصمتلاءل! تبس سلن :]ماهم ] /أمصرد] لتمجون 
1 
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الفضاء الحكائي 


مستوى البحث النظري في موضوء الفضاء الحكاني 2 

إن الأبحاث المتعلقة بدراسة الفضاء في الحكي تعتبر حديثة العهد . ومن الجدير 

بالذكر أنها لم تتطور بِعَدٌ لتؤلف نظرية متكاملة عن الفضاء الحكائي , مما يؤكد أنها أبحاث 
لا تزال فعلا في بداية الطريق . ثم إن الآراء التي نجدها حول هذا الموضوع 2( هي عبارة عن 

اجتهادات متمرقة 3 لها قيمتها 3 ويمكنها إذا هي تراكمت أن تساعد على بناء تصور متكامل 
حول هذا الموضوع . قال و هنري متران » (لمهمع6ناة .81) : 

« لا وجود لنظرية مشكلة من فضائية حكائية » ولكن هناك فقط مسار للبحث مرسوم 
بدقة » كما توجد مسارات أخرى على هيئة نقط متقطعة +0130 , 

وبعد أن يستعرض أهم الجهود التي سبقته حول هذا الموضوع . مشيراً على 
الخصوص إلى دراسة جورج بولي (اعاسمم .6) : و الفضاء البر وستي )"اا يرى أن ما 
نحتاج إليه في هذا المضمار هو وضع جدول مورفولوجي (عناواعهامطم08101) ووظيفي 
للأماكن الرواثية 1 مشابهاً لذلك الجدول الذي يقترحه « فيليب هامون » («مصد8؟ .ط) 
بالنسبة للششخصيات137) , 


مختلف التصورات الموجودة عن الفضاء الحكائي (** . 


ماهو المقصود بالفضاء ة في الحكي ؟ 

إن الدراسات الموجودة ع هذا الموضوع ٠‏ لآ تُقَدُمُ مفهوماً واحداً للفضاء . فمنها ما 
يقدم تصورين أو ثلاثة ومنها ما يقتصر على تصور واحد . ويمكننا أن نحصر الآراء المختلفة 
في ما يلي .: 
. الفضاء كمعادل للمكان - 

يُفهُم الفضاء ع في هذا التصور على أنه الحَيرُ المكاني في الرواية أو الحكي عامة . 
ويطلق عليه عادة الفضاء الجغر افي (عنونطامهرومعع ععدمده:.1) . فالروائي مث - في نظر 
البعض -« يقدم دائماً حداً أدنى من الإشارات « الجغرافية » التي تشكل فقط نقطة انطلاق من 
أجل تحريك خيال القارىء » أو من أجل تحقيق استكشافات منهجية للأماكن غ390 , 


)(130) 103 .2 .1980 .1 لا.2 .تتشته نال سكتامعكال ع1 المقمع 1ل ئلة .181 
[فية ,1982 لممسأالد0 .سعلاكموعم ععهممء نآ أأعلشوط .0 
)137 ,13 .2 نسمددهت دل ككتاوعكال عرة لضت ئلة .11 


(*») فَصُلْنَا في مَفَالنا : فضاء الحكي بين النظرية والتطبيق ٠‏ أغلب الأفكار الواردة في هذا القسم . مجلة 
دراسات أدبية ولسانية 1986 . عدد : 3 . ص . 16 وما يليها . 
)138) 57 981 .”1لا .”1 .للهلتده نال كع لسن .1 تأ أآعن0. 15 أء ااعمحسسنسوة 11 


53 


فالفضاء هنا هو معادل لمفهوم المكان في الرواية . ولا يُقَصَدُ به بالطبع المكان الذي 
تَشْعْلةُ الأحرف الطباعية التي كيِيتْ بها الرواية , ولكن ذلك المكان الذي تصِوّره قِصّئها 
المتخيلة . 


هناك من يعتقد أن الفضاء الجغرافي في الرواية يمكن أن يُنْرَسَ في استقلال كامل عن 
المضمون 2 تماماً مثلما يَفْحَلّ الاختصاصيون في دراسة, الفضاء الحضري . فهؤلاء لا يَهُمْهم 
من شَيَسكن هله البنايات » ومن سَيَسِيرٌ في هذه الطرق » ولا ما سيحدث فيها , ولكن 
يهمهم فقط أن يدرسوا بنية الفضاء الخالص 2139 , 

غير أن جوليا كريستيفا » لما تَحَدُنَت عن الفضاء ء الجغرافي لم تَجْعَلَهُ - أبداً ‏ منفصلا 
عن دلالته الحضارية ٠‏ فهو د يتشَكُلُ من خلال العالم القصصي يُحمل معه جميع الدلالات 
الملازمة له , والتي َكُونُ عادة مرتبطة يعصر من العصور حيث تسود ثقافة معينة أو رؤية 
خاصة للعالم » وهوما نُسمّيه 2 اديولوجيم » العصر (6تط6ع101010) والاديولوجيم هو الطابع 
الثقافين العام الغالب في عصر من العصور ولذلك ينبغي للفضاء الروائي أن يدرس دائماً في 
تناصيته » أي في علاقته مع النصوص المتعددة لعصر ما أو حقبة تاريخية محددة1*9) . إنها 
تعتقد مثلاً أن الفضاء الجغرافي ( المكاني بالنسبة لعصر الروائي « أنطون دو لا سال عمذه]0م 
علد5 هآ 26 (1460-1385) » مُحَدَّدُ بمفهوم الفضاء في بداية عصر النهضة . وذلك قبل أن 
يُكتشفف الفضاء ء الخارجي . وقبل أن يمتد التحليل العلمي إلى أعماق اللاشعور, إنه مع 
ذلك فضاء متميز عما كان يتصوره أدباء القرون الوسطى الذين كانوا يؤسسون فضاء تتقابل فيه 
السماء مع الأرض » بحيث تتخذ رحلة البطل الرئيسية بعداً عمودياً بالإضافة إلى إمكانية 
الحركة في بعد أفقي أيضاً . ثم إن ما يطبع الفضاء في القرون الوسطى هو التعارض الكامل بين 
الأمكنة : 

السماء » الأرضص 

وهناك تعارض ضمن هذين الفضاءين : السماء : فيها مثلاً تعارض بين الجنة والنار . 
والأرض : فيها مثلا تعارض بين الدير ومكان الخطيئة”*21 . وعليه فإن الفضاء في العصر 
الوسيط . وفق تحليل « كريستيفا » يمكن تصوره على النحو التالي : 


(139) 192-193 .”1 تتتموف ييل كعتاوعفلل عل تلنسون )11 .11 
(0140) 82 .17 .1976 .تمانان 4 مقسرهم سل عاءه ا عآ اوبماوتن 1‏ ل 
(141) 182 .1976.1 .قن 1 ات0ك/! .تتمسرهم دل عاعت ا ع1 امرعاوتن] ‏ ل 
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5 ون م 
ظ 0 ون © 


بعد أفقي 


عمودي 





وتلاحظ « كريستيفا » بأنه في عصر « أنطوان دولا سال » » اختفى البعد العمودي 
لتحل محله الكتب المقدسة ؛ فليس هناك حركة إل في اتجاه واحد هو البعد الأفقى » كما أن 
التعارض بين الأمكنة اختفى أيضاً » فمكان واحد يكون للفضيلة والرذيلة على السواء . 
وهكذا نرى أن هذه الناقدة تدخل المدلول الثقافي ضمن تصور المكان . 


© الفضساء النصي (اعداها ععدوي نل ١‏ 

ويُقْصَدُ به الْحَيرُ الذي تَشْعْلَهُ الكتابة ذّائها ‏ باعتبارها أخرّفاً طباعية ‏ على مساحة 
الورق . ويشمل ذلك طريقة تصميم الغلاف ,» ووضع المطالع 2 وتنظيم الفصول » وتغيرات 
الكتابة المطبعية وتشكيل العناوين 2 وغيرها142) . ولقد كان اهتمام 2 ميشال بثور» 
(101أن8 00 بهذا الفضاء كبيراً ( وهولم يحصر اهتمامه في الروانة وحدها » وإثما نظر إلى 
فضاء النص بالنسبة لأيّ مول كان . ومن الطريف أنه بِعَدُمٌ تعريفاً هندسياً خالصاً للكتاب إذ 
يقول : إن الكتاب , كما نعهده اليوم » هو وضع مجرى الخطاب في أبعاد المدى الثلاثة » 
وفقاً لمقياس مزدوج هو طول السطرء وعلو الصفحة »6 (043 0 


58 ع6 فك : و‎ ٠. 
والبعد الثالث الُني يتحدث عنه هنا هو سُّمْك الكتاب الذي يقاس عادة بعدد‎ 
11. ملقسمع نل سسنامعكال ع1 لسن نانا8‎ ١. 2 )142( 
, ميشال يتور : بحوث في الرواية اللحديلة : ترجمة فريد أنطونيوس » منشورات عويدات ؛ بيروت‎ )143( 


ط1 . 1971 . ص . 112 . 
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الصّمَّحات . إن الفضاء النصى ليس له ارتباط كبير بمضمون الحكي . ولكنه مع ذلك 
لا يخلو من أهمية , إذ أنه يحدد أحياناً طبيعة تعامل القارىء مع النص الروائي أو الحكائي 
عموماً . وقد يُوْجْهُ القارىء إلى قَهُم حاص للعمل . 

إن الفضاء لنُضّي » هو أيضاً فضاء مكاني , لأنه لا يتشكل إل عبر المساحة » مساحة 
الكتاب وأبعاده » غير أنه مكان محدود ولا علاقة له بالمكان الذي يتَحرك فيه الأبطال » فهو 
مكان تتحرك فيه على الأصح ‏ عَيْنُ القارىء , هو إذن بكل بساطة فضاء الكتابة الروائية 
باعتبارها طياعة . 

عندما تحدث « ميشال بوتور » عن الصفحة ضمن الصفحة أشار إلى قيمة التأطير الذي 
نجده في بعض الروايات داخل صفحة الكتابة كوضع إعلان في مربع صغير2"*2 يكون قد 
شاهده البطل على سبيل المثال في جريدة أو على مدخل عمارة . على أن « بوتور» يشير إلى 
مجموعة من مظاهر تشكل فضاء النص لا تهم الرواية فقط » بل يمكن مصادفتها في جميع 
الكتب » أهمها : 

الكتابة الأفقية » الكتابة العمودية ‏ الهوامش . الرسوم والأشكال ‏ الصفحة ضمن 
الصفحة . ألواح الكتابة » الفهارسر149) . ونريد أن نتحدث هنا عن هذه المظاهر مضيفين 
إليها مظاهر أخرى لم يُشِرْ إليها « بوتور» : 


1 الكتابة الأفقية : وهى استغلال الصفحة بشكل 
عادي بواسطة كتابة أفقية تبتدىء من أقصى اليمين إلى أقصى 
اليسارء وإذا لم تكن هذه الكتابة مبرزة يمكن أن ندعرها 
كتابة أفقية بيضاء » وقد تعطي هذه الطريقة في الكتابة 
الانطباع بتزاحم الأحداث أو الأفكار في ذهن البطل الرئيسي 
في النص الروائي أو القصصي . وقد استخدم هذه الطريقة 
المزدحمة في وضع أسطر الكتابة على الصفحات التي تبدو مشحونة من أعلاها إلى أسقلها 
صنع الله إبراهيم في روايته المشهورة « تلك الرائحة » وتبدو الصفحة في هذه الحالة على 
الشكل التاليى : ( شكل 1 ) . 
ٍ 2- الكتابة العمودية : وهي استغلال الصفحة بطريقة جزئية فيما يخص العرض كأنْ 
توضع الكتابة على اليمين أو في الوسط أو في اليسار وتكون عبارة عن أسطر قصيرة لا تشغل 





(144) بحوث فى الرواية الجديدة . ص . 120-128 . 
(145) المصدر نفسه . انظر الصفحات التالية : 115 -122 - 138-127 -131-130 . 
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الصفحة كلها وضاوت في الطولء بين يعضها البعقن وعادة ما تُسْتَفْلٌ لتتضمين النص 
الروائي أشعاراً على النمط الحديث , وقد يقَدّمْ الحوار السريع في جمل قصيرة » فنحصل 
على كتابة عمودية . وعند تضمين النص الروائي أشعاراً عمودية نحصل على كتابة عمودية 
متوازية كما هو معروف . ولقد اشتملت رواية زمن بين الولادة والحلم لأحمد المديني على 
أشعار حديثه في صفحاتها الأخيرة تشكلت على أثرها حالة من حالات الكتابة العمودية . 
وتبين الأشكال التالية أوضاع الكتابة العمودية , والكتابة العمودية المتوازية . 


شكل 2 شكل 3 شكل 4 شكل 5 


111 
|||]|||اا 





أوضاع الكتابة العمودية الكتابة العمودية المتوازية 


3 التأطير : سماه « ميشال بوتور» : الصفحة داخل الصفحة؛ ويأتي عادة وسط 
الصفحة المكتوبة بكتابة بيضاء » وقد يأني داخل إطار من الكتابة متنوع اوكيرا ا يدل على 
شد انتباه القارىء إلى قضية محددة في الزمان والمكان ويقوم أيضاً بدور التحفيز الواقعيى في 
النص ., ومنه ما جاء في إحدى قصص الكاتب المغربي بوزفور عندما جعل أحد الأبطال ينظر 
إلى مدخل عمارة فيرى اللوحة التالية©2"4 , 


الدكتور خشان 


طبيب نفساني الطابق الثاني 





(116) التظر فى الوجه العزيز » منشورات الحامعة 1983| . ص . 65 . 
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وفي القصة نفسها ترِدُ لوحة أخرى على الشكل التالي047 : 


حمام شعبي 


للرجال والنساء 





ومن الطبيعي أن الشكل العام للصفحة يتغير باستخدام التأطير فيأتي كالتالي : 
( شكل 6). 





4 البياض : يعلن البياض عادة عن نهاية فصل أو نقطة محددة في الزمان والمكان » 
وقد يُفْصَلٌ بين اللقطات بإشارة دالة على الانقطاع الحدثي والزماني كأن توضع في بياضٍ 
فاصل حَتَماتٌ ثلاث كالتالي : ( * * * ) على أن البياض يمكن أن يتخلل الكتابة ذاتهاً 
للتعبير عن أشياء محذوفة أو مسكوت عنها داخل الأسطر . وفي هذه الحالة تَشْغَلٌ البياض بين 
الكلمات والجملٍ نقط متتابعة قد تنحصر في نقطتين وقد تصبخ ثلاث نقط أو أكثر. وعد 
البياض الفاصل بين فصول الرواية عادة ما يتم الانتقال إلى صفحة أخرى ». وقد يكون هذا 
الانتقال دالا على مُرورٍ زمني أو حدئثي وما يتبع ذلك أيضا من تغيرات مكانية على مستوى 
القصة ذاتها . 

شكل 7 شكل 8 شكل و شكل 10 


نص فرنسي 





(147) نقسة . من . 68 . 
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5 ألواح الكتابة : قليلا ما نصادف تقابلاً بين ألواح من الكتابة المختلفة في النص 
الروائي » فهذا يوجد في المؤلفات ذات الطابع التقني . أو مؤلفات الترجمة التي تحضِر 
النص الأصلي إلى جانب النص المقابل ( شكل 10) , إلا أننا نجد في الرواية ما يمكن 
تسميته بالكتابة المتسلّلة . بحيث ترد داخل الكتابة الأصلية ( وهي بالنسبة للرواية العربية 
اللغة العربية ) كلمات أو فقرات أجنبية أو من لغات شعبية . ووظيفة هذا التشكيل متصلة 
ابن بالتحفيز الواقعي » وهي ترد في الحوار غالبا » ويتفاعل معها القارىء بردود أفعال 
مختلفة حسب الرصيد الثقافي الذي يتميز به كل قارىء . 


6 التشكيل التيبوغرافي : أتاح تصور تقنية الكتابة بالوسائل العلمية الحديثة الحصول 
على أشكال من الكتابة لم تكن متاحة من قبل وأهمها الكتابة المائلة والممططة . ويستعمل 
هذان الشكلان عندما يراد تميبز فقرات بكاملها داخل الصفحة أوعند الاستشهاد . ولا ينحصر 
تشكيل الكتابة في هذين الشكلين » فاستخدام الكتابة البارزة » وتشكيل العناوين الداخلية 
بخطوط مختلفة يدخل في هذا النطاق . وبالإمكان استغلال هذه الإمكانات في النص 
الروائي للتمييز بين الحوار والسرد والاسترجاعات كما فعل عبد الرحمن مجيد الربيعي عندما 
جعل الكتابة السوداء البارزة تدل على الماضي والكتابة البيضاء تدل على الحاضر في روايته 
الوشم ( شكل !! ) وقد لجأنا إلى الشيء نفسه في روايتنا و دهاليز الحبس القديم ». وهو 
عمل يُسَهْلٌ على القارىء مهمة تتبع الوقائع والتمييز فيها بين ما هو خارج زمن النص وما هو 
داخل زمن النص . وإبراز الكتابة بالخط الأسود له على 
العموم وظيفة مهمة لأنه يثير انتباه القارىء إلى نقط محددة 
في الصفحة لذلك تأتي عناوين الفصول مبرزة عادة كما قد 
تكتب أسماء الأبطال أو الأماكن بخط أسود لتركيز حضورها 
في ذهن البطل . ( شكل 11) . 





شكل 11 


7 التشكيل وعلاقته بالنص : يتركز التشكيل في الغلاف الأمامي الخارجي للنتص 
الروائي . ونجد في تشكيل الروايات العربية فى العصر الحديث فيما يتعلق بالغلاف الأمامي 
أنماطا مختلفة يمكن تصنيفها إلى نمطين : 

* تشكيل واقعي : يشير بشكل مباشر إلى أحداث القصة أو على الأقل إلى مشهد 
مجسد من هذه الأحداث . وعادة ما يختار الرسام حوفقا سانيا في مجرى القصة يتميز 


بالتأزيم الدرامي للحدث . ولا يحتاج القارىء إلى كبير عناء في فى الربط بين النص والتشكيل 
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بسبب دلالته المباشرة على مضمون الرواية . ويبدو أن حضور هذه الرسوم الواقعية يقوم بوظيفة 
إذكاء خيال القارىء , لكي يتمثل بعض وقائع القصة وكأنها تجري أمامه . وقد تحتوي 
صفحات الرواية الداخلية على رسومات مماثلة إما بموازاة كل فصل أو عند فصول بعينها » 
وتكون هذه الرسومات الداخلية عادة بالأبيض والأسود بيئما » تستخدم الألوان المختلفة في 
التشكيل الخارجي تعقو زوايات تحين محتوظ بالا تنوكا لاخلول الرسم الواقعي في 
تشكيل فضاء النص بلوحات ذات طابع مشهدي . 


* تشكيل تجريدي : ويتطلب في نظرنا خبرة فنية عالية ومتطورة لدى المتلق لإدراك 
بعض دلالاته . وكذا للربط بيئه وبين النص ». وإن كانت مهمة تأويل هذه الرسومات 
التجريدية رهينة بذاتية المتلقى نفسه فقد يكتشف علاقات تمائل بين العنوان أو النص . عند 
قراءته له , وبين التشكيل التجريدي . وقد تظل هذه العلاقة غائمة في ذهنه . 


وفي كلتا الحالتين يقوم الرسم الواقعي والتجريدي معاً بالدور نفسه الذي يقوم به 
الإشهار بالنسية للسلعء وتنتهي وظيفة التشكيل الخارجي بالنسبة للناشر بلحظة اقتناء الكتاب 
من طرف القارىء غير أن المؤلف يَفْتَرضُ أن هذه الوظيفة تحافظ على بقائها مع الكتاب على 
الدوام . 


يمكن اعتبار العناوين وأسماء المؤلفين وكل الإشارات الموجودة في الغلاف الأمامي 
داخحلة في تشكيل المظهر الخارجي للرواية . كما أن ترتيب واختيار مواقع كل هذه الإشارات 
لا بد أن تكون له دلالة جمالية أو قيمية . فوضع الاسم في أعلى الصفحة لا يعطي الانطباع 
نفسه الذي يعطيه وضعه في الأسفل . ولذلك غلب تقديم الأسماء في معظم الكتب الصادرة 
حديئاً في الأعلى . إلا أنه يصعب على الدوام ضبط جميع التفسيرات الممكنة وردود فعل 
القراء » وكذا فيطارعة التأثيرات الخفية التي يمكن أن يمارسها توزيع المواقع في التشكيل 
الخارجي للرواية » إل إذا قام الباحث بدراسّةٍ ميدانية . 


الفضاء الدلالي : 

بعد أن تحدث « جيرار جنيت » عن الفضاء الجغرائي الذي شرلا عن التصنة في 
الحكي. نراه يشير إلى فضاء » من نوع آخر له صلة بالصّور المجّازية وما لها مِنْ أبعاد 
دلالية » ويَشْرَحٌ طبيعة هذا الفضاء ء على الشكل التالي : 


إِنَّ لغة الأدب بشكل عام لا تقوم بوظيفتها ؛ بطريقة بسيطة إلا نادراً , فليس للتعبير 
الأدبي معنى واحد . إنه لا ينقطع عن أن يتضاعف , ويتعدد . إذ يمكن لكلمة واحدة مَثلاً أن 
تحمل معنيين تقول البلاغة عَنّْ أحدهما بأنهُ حقيقي » وعن الآخر بأنه مجازي . هناك إذن 
فضاء دلالي (عنان أ أمقدمةة ععدم15) يتأسس بين المدلول المجازي . والمدلول الحقيقي ١‏ 
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وهذا الفضاء من شأنه أن يلغي الوجود الوحيد للامتداد الخطي للخطات (0148) ٠‏ وَيَعْتيرٌ وجرار 
جنيت » بأن هذا الفضاء ء ليس شيئاً آخر سوى ما ندعوه عادة ( صورة داعف ) . ويقول في 
الموضعٍ فيه حول هذه النقطة بالتحديد ْ إن الصورة »هي في الوقت نفسه الشّكلُ الذي 
يتخذه الفضاء . وهي الشَّيْء الذي تّهَيُ للع َنْسّها لَه » بل إنْها رمْرٌ فضائية اللغة الأدبية في 
علاقتها مع المعنى » . 


ومع أنه ليس من الضروري أن تكون - جميع الروايات خالية من الصورء فإننا نَشْعْر أن 
مفهواً مثل هذا للفضاء يميد عن ميدان الرواية..» . وإذا كان لَهُ علاقة وطيدة بالشعر » فإنه ليس 
من الضروري أيضاً أن يكون مَبْحَثاُ حقيقياً في ما يُسَمّى الفضاء » لأن ٠‏ جيرار جنيت » لم 
يكن يتحدّث إلا عن مُبْحَثٍ بلاغي معروف يمكن أن يُثْرَيّ نَحْتَ عنوان عام هو « المجاز» . 
ثم إن هذا الفضاء ليس له في الواقع مجال مكاني ملموس لآنه مجرد مسألة معنوية . وأغلب 
النقاد الذين تحدثئوا عن الفضاء كانوا يراعون شبرطا اساسا وهو وجود مجال مكانى معين 
يمكن أن يُذْرَك أو يتخيّل كما يُمْكنُ أن يحتوي على أشخاص أو حبى على أحرف طباعية . 


الفضاء كمنظور أو كرؤية : 

عندما تحدثت « كريستيفا » عما تسميه الفضاء النصي للرواية دنال اعناءه) معدمو*.1 
و لم تجعل له تعيق دلالة الفضاء النضِي الذي تحدثنا عنه سابقاً ؛ إنها تتحدث عما 
يشبه زاوية النظر التي 2 م بها الكاتب أو الراوي عالمه الروائي فتقول : و هذا القَضَاءُ محولٌ ا 
إلى 1 » إنه واحد . وواحد فقط , مُرَاقْبٌ بواسطة وجهة النظر الوحيدة للكاتب التي تهيمن 
على مجبوع الخطاب يحت حون المؤلّفُ بكامله مُتجَمُعا في نقطة واحدة » وكل الخطوط 
تتجمع ف العمق حيث يَقبَعٌ الكاتب , وهذه الخطوط هي الأبطالٌ الفاعلون (15مماءج 5ع16) 
الذين تنْسّجٌ الملفوظات بواسطتهم المَشْهّد الروائي 94 . 


95 الفضساء هنا يستحيل إلى ما يشبه الخطة العامة للراوي / أى الكانية في إدارة 
الحوار » وإقامة: الحدث الروائي بواسطة الأبطال » حتى أن « كريستيفا » نُشْبَهُ الرواية في هذه 
الحالة بالواجهة المسرحية”*'' . إن العالم الروائي هنا بما فيه من أبطال وأشياء » يبدو 
مشدوداً إلى مسحركات خفية يديرها الراوي الكاتب وفق خخطة مرسومّة . والواقع أن ما تتحدث 
عنه « كرستيقا » هنا يشبه إلى حد بعيد ما يسمى بزاوية.رؤية الراوي » وهو مبحث له علاقة 
بموضوع السرد الروائي » وقد كتب في هذا الموضوع بشكل مقتضب الشكلاني 


)21018 16-7 .”1 .1976 ألنان5 .11 فعسيرس؟]1 نعااوت2) 60 
11 ) ن]] الاأخالاك! ملأل نوكيل م الالناناك للذا لمم لاتصغة ملانكه ممم .صم صل عايها عل مم1 .ل 

16] 1 1070 .”1 ,لمانتصلا .عالعمممل 
(50ذ1) .85 .1 .نط1 
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( توماتشفسكي )» خاصة عندما تحدث عن السرد الموضوعي والسرد الذاتى 052 . كما 
فصل القول فيه الناقد الفرنسي « جان بويون » (دصمللتدده128 .1) واستفاد من هذا لك عن النقاد 


الفرنسيين نذكر منهم على الأخص «١‏ تودوروف » . 

تبين لنا حتى الآن أن مفهوم الفضاء يتخذ أربعة أشكال : 

الفضاء الجغرافي : وهو مقابل لمفهوم المكان . ويتولد عن طريق الحكي ذاته . إنه 
0 

فضاء النص : وهو فضاء مكاني أيضاً » غير أنه متعلق فقط بالمكان الذي تشغله الكتابة 
الروائية أو الحكائية ‏ باعتبارها أحرفاً طبَاعِية - على مساحة الورق ضمن الأبعاد الثلاثة 
للكتاب . 

الفضاء الدلالي : ويُشير إلى الصورة التي تَحْلّقُها لغة الحكي وما ينشأ عنها من بعد 
0000 المجازية بشكل عام . 

لفضاء كمنظور : ويشير إلى الطريقة ة التي يستطيع الراوي الكاتب بواسطتها أن يهيمن 

ل ل 
لتر 

لقد بيْنا أن المفهومين الأخيرين لهما علاقة بمباحث أخرى . واتخذا هنا تسمية الفضاء 
دون أن يدلا على مساحة مكانية:محدحة على تخلاف المفهومين الأولين اللذَيْنِ تعتبِرهما 
مبحثين حقيقين في فضاء الحكي . بينما يمكن رجا المبحث الثالث ( الفضاء الدلالي ) 
إلى موضوع الصورة ذ في الحكي 2 والمبحث الرابع إلى موضوع زاوية النظر عند الراوي . 


نحو تمييز نسبي بين الفضاء , والمكان 052 + 
لم نصادف ضمن الأبحاث التي اطلعنا عليها دراسةٌ تميز بشكل دقيق بين الفضاء » 
والبكان ويبدو أن هذا التمييز ضروري . فإذا نحن نظرنا إلى طريقة تحديد ووصف الأمكنة 
في الروايات نجدها عادة تأتي متقطعة » ولسنا في حاجة للتذكير بأن ضوايط المكان في 
الروايات متصلةٌ عادة بلحظات الوصف . وهي لحظات متقطعة أيضاً تتناوب ْ في الظهور مع 


(151) الشكلانيون الروس . نظرية المنهج الشكلي . ترجمة إبراهيم الخطيب . مؤسسة الأبحاث العربية . 
ط1 . 1988 . ص . 190-189 . 


(152) تعتبر أغلب الأفكار الواردة تحت هذا العنوان تأملات شخصية في طبيعة الحكي . يمكن اعتبارها 
مجهوداً خاصاً في إطار البحث عن حقيقة مفهوم الفضاء وعلاقته بمفهوم المكان . 


62 


السرد أو مقاطع الحوار . ثم إن تغيير الأحداث وتطورها يَفْتَرض تعددية الأمكنة واتساعها أو 
تقلصها .» حسب طبيعة موضوع الرواية . لذلك لا يمكننا أن نتحدث عن مكان واحد ني 
الرواية » بل إن صورة المكان الواحد تتنوع حسب زاوية النظر التي يُلتَقَطُ منها . وفي بيت 
واحد » قد يُقدَمُ الراوي لقطات متعددة تختلف باختالاف التركيز على زوايا معينة » وحتى 
الروايات التي تحصر أحداثها في مكان واحد نراها تَحْلَق أبعاداً مكانية في أذهان الأبطال 
أنفسهم » وهذه الأمكنة الذهنية ينبغي أنٍ تؤخذ هي أيضاً بعين الاعتبار» إن الرواية مَهُما 
قَلّصٌ الكاتب مكانها تفتح الطريق دائماً لخلق أمكنة أخرى » ولو كان ذلك في المجال 
الفكري لأبطالها . 

إن مجموع هذه الأمكنة ‏ هو ما يبدو منطقياً أن نطلق عليه اسم ا 
الفضاء أشمل » وأوسع من معنى المكان . والمكان بهذا المعتى و0 الفضاء وما 
دامت | الأمكنة في الروايات غالباً ما تكون متعددة » ومتفاوتة » فإن فضاء الرواية هو الذي بَلنّها 
58 إنه العالم الواسع الذي يشمل مجموع | الأحداث الروائية » فالمقهى أو المنزل » أو 
الشارع , أو الساحة كل واحد منها يعتير مكاناً نذا » ولكن إذا كانت الرواية تشمل هذه 
الأشياء كُلّها ٠‏ فإنها جميعاً تشكل فضاء الرواية . 


إن الفضاء - وَفْقّ هذا التحديد ‏ شمُوليُ . إنه يشير إلى 0 المسرح » الروائي يكامله . 
والمكان يمكن أن يكون فقط متعلقاً بمجال جزئي من مجالات الفضاء الروائثي 


وهنا مسألة أساسية » ينبغي إضافتها » وهي أن الحديث عن مكان محدد في الرواية 
يفترض دائماً توققا زمنياً لسيرورة الحدث » لهذا يلتقي وصف المكان مع الانقطاع الزمني 2 
في حين أن الفضاء يَفَُرضُ دائماً تصور الحركة دَائِلهُ » أي يفترض الاستمرارية الزمنية . وقد 
لاحظ أحد نقاد البنائية قائلاً : « إن الفضاء المجزأ يستدعي زمناً متقطعاً ,(152 . إنه بعد أن 
ينتهي وَصَنفٌ المكان في رواية مثلا تأتي الحركة السردية لإؤكد حُضور الزمان في 
« المكان » . غير أن هذا المكان الأخير ليس هو المكان الذي انتهى وَْصفْه ع إنه على الأصح 
الامتدَاد المُفتَرض لَهُ » وهو بالتحديد ما نسميه الفضاء . وهكذا فلا يُمُكن تَصَورٌ الفضاء 
الروائي دون تصور الحركة التي تجري فيه » في حين أنه يمكن تصور المكان الموصوف دون 
سيرورة زمنية حكائية . ويمكن أن نوضح الاختلاف بواسطة الشكل التالي : 





(153) 3 5 ,19714 *1.لآ.2 .عسوتاغمم انكمم عر تكتله] عرلا مدعل 
وننبّه هنا إلى أن الفضاء المُجََأ ليس فضاء فعلياً لأنه موزع في شكل أمكنة متعددة ونحن نعمل هنا 
على التمييز بين الفضاء أو المكان . 
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بعد الرواية 


العمودي 





يعد الرواية الأفقي 
الفضاء الروائي 


إن الفضاء . وفق هذا التخطيط يلف مجموع الرواية بما فيها أحداتّها التي تقوم في 
السرد » لأن هذه الأحداث تفترض دائماً استمرارية المكان . وهذا لا يعني أن الفضاء مُكَوتٌ 
من الأحداث . ولكنه فقط يؤطرها » إنه موجود بالضرورة أثناء جريان الوقائع . 

وإذا كنا قد أكدنا سابقاً أن التمييز بين الفضاء والمكان لَمْ يُعَالُجْ بشكل واضح في 
الدراسات البنائية التي استطعنا الاطلاع عليها » فإن ملامح هذا التمييز يمكن أن تفهم مما 
أشار إليه عَرَضاً مؤلفا كتاب « عالم الرواية » إِذْ نراهما يقرران قائلين : « إذا نحن بحثنا عن 
مقدار التردد 66هعداو86 1.2 والإيقاع والنظام , وخاصة عن سبب التغيرات المكانية في 
رواية ما ء فإننا سنكتشف إلى أي حد تكون هذه الأشياء كلها ضرورية لتأمين وحدة الحكي 
وحركته في آن واحد . كما سنكتشف أيضاً مقدار تآزر الفضاء مع عناصره الأخرى المكونة 
) 

إن العناصر المُكوئة للفضاء إذن هي الأماكن المتفرقة المترددة خلال مسار الحكي ‏ 
والفضاء هو كل هذه الأشياء » إنه يلف مجموع الحكي »؛ ويحيط به . وإذا أردنا أن نلخص ما 
حاولنا مُناقشته حتى الآن نقول : 

إن الفضاء في الرواية هو أوسع . وأشمل من المكان . إنه مجموع الأمكنة التي تقوم 
عليها الحركة الروائية المتمثلة في سيرورة الحكي سواء تلك التي تم تصويرها بشكل مباشر > 
أم تلك التي تدك بالضرورة » وبطريقة ضمنية مع كل خركة حكائية . ثم إن الخط التطوري 
الزمني ضروري لإدراك فضائية الرواية بخلاف المكان المحدد » فإدراكه ليس مشروطاً 
بالسيرورة الزمنية للقصة . 


(15:1) .' , 98[1] ."1 ن]. ستتسسمت سل كعتالصوث.1 نان ااعب0 امهل اء أفمسسهط ونانة1 
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أهمية المكان كمكون للفضاء الروائي : 

إن تشخيص المكان في الرواية ».هو الذئ يجعل من أخدائها بالسبة للقارئة شيئاً 
محتمل الوقوع . بمعنى يوهم بواقعيتها . أنه يقوم بالدور نفسه الذي يقوم به الديكور . 
والخشبة في المسرح . وطبيعي أن أي حدث لا يمكن أن يتصّور وقوعه إلا ضمن إطار مكاني 
معين » لذلك فالروائي دائم الحاجة إلى التأطير المكاني . غير أن درجة هذا التأطير وقيمته 
تختلفان من رواية إلى أخرى ء وغالباً ما يأتي وصف الأمكنة في اللروانات النؤاقي ميدكا 
بحيث نراه يتصدر الحكي في معظم الأحيان » ولعلّ هذا ما جعل « هنري متران » يعتبر 
المكان هو الذي يؤسس الحكي لأنه يجعل القصة المتخيلة ذات مظهر مماثئل لمظهر 
الحقيقة*15) . وفي إطار التأكيد نفسه . على أهمية المكان يشير « جيرار جنيت © إلى 
الانطباع الذي كونه « مارسيل بروست » عن الأدب الروائي 2 إذ يتمكن القارىء دائماً من 
ارتياد أماكن مجهولة متوهما بأنه قادر على أن يسكنها أو يستقر فيها إذا شاء©”2 , 

لقد أعطى « هنري متران » المثال « ببلزاك » الذي يصف شوارع حقيقية تجعل القارىء 
يقوم بعملية قياس منطقي » فما دامت هذه أحياء » وشوارع حقيقية » إذن فكل الأحداث التي 
يحكيها الروائي هي كذلك تحمل مظهر الحقيقة2"7 . إن الأمكنة . وتواترها في الرواية 
المحتمل . 

إننا نجد في العالم العربى أمثلة كثيرة » وخاصة في روايات « نجيب محفوظ » حيث 
تتحول أغلب أحياء 2« وشوارع القاهرة وجوامعها إلى مادة لخلق فضاء الرواية 7 

« بدا الطريق أمام دكان السيد أحمد كعادته مكتظاً بالسابلة والمَرُكبات ورواد الدكاكين 
المتراصة على الجانبين . إلا أن هامته ازدانت بشفافية مقطرة من جو نوفنبر اللطيف الذي 
حَُجِبْتٌ شَمْسُّه وراء سحائب رقاق لاحت رقاعها ناصعةً البياض فوق ماذن قلاوون وبرقوق 
كأنها بحيرات من نور )(158) . 

ونجد أيضاً في الرواية المغربية تصويراً مباشراً لأماكن واقعية : ففي الفصل الأول من 
روابة « الطييون » لر بيع مبارك نصادف تحديد الإطار المكاني التالي : 

و دلا إلى المطعم ‏ يقصد قاسم , وهئيّة ‏ كان المَكَانُ جميلاً هادئاً فوق ربوة صخرية 
مشرفا على مشهد البحر» وهو يحتضن نهر ١‏ بو رقراق » وعلى أقدام الربوة الصخرية تتكسر 
الامواج في صخب لا ينقذ منه إل هدير واهن من خلال الواجهة الزجاجية للمطعم » وعلى مد 





رذذا) 0 ”1 ستتصمت بل كسمه معدلل عا 
(6ذا) 3 1 .لآ مع سا1 
ر(7ذا) ن9] ” تستصمع قل وتسممكتل مآ 


(8ذا) روايه بين القحسر ين لنحبب محفوظط صن 375 
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الأفق زرقة صافية تخالج سماءها نقطٌ بيضاء لطيور البحر المتحركة في كل اتجاه . وعلى 
مذدى أبعل بدت معالم مديئة سلا على الضفة الأخرى للنهر » ورمال الشاطىء النهري الداكنة 
تموج بالطيور البيضاء الرابضة على أديمها »059 , 

إن تحديد المكان لا يؤْدي دور الإيهام بالواقع فقط . عندما يصور أماكن واقعية » فهذا 
الأسلوب يعتير من أبسط أشكال تصوير المكان فى الرواية وهو مرتبط باتجاه روائي متميز هو 
الاتجاه الواقعي » وهذا الاتجاه نفسه يخلق أيضاً أمكنة متخيلة تؤدي الدور نفسه » وتمارس 
على القارىء تأثيرأً مشابهاً رغم عدم واقعيتها الفعلية . 

وإذا كانت أهمية المكان كمكون للفضاء في هذه الروايات تجعل بعض النقاد يعتقد 
أن المكان هو كل شيء في الرواية » كما تبين لنا مع رأي « هنري متران » وكما هو واضح من 
خلال الرأي التالي : 

« إن « الفضاء «*© داخل الرواية » بعيداً عن أن يكون محايداً نراه يُعبُرٌ عن نفسه من 
خلال أشكال متفاوتة » ويكتسب معاني متعددة إلى الحد الذي نراه أحياناً يمثل سبب وجود 
النتاج نفسه غ260 , 1 

إن مثل هلم الآراء تكون صحيحة كما قلنا إذا تعلق الأمر بالكتابة الروائية الواقعية التي 
تكتسب جزءاً كبيراً من واقعيتها من هذا التجسيم المكاني للمشاهد'"'؟ . ولذلك سترى هذه 
الأهمية تقل كلما انتقلنا إلى أشكال روائية أخرى يندر فيها تصوير الأحداث والحركة » إذ 
تتحول هذه الحركة إلى أذهان الأبطال » وهذا ما يفسر قلة الاهتمام بالمكان الموصوف مثا 
في رواية « الوطن في العينين » « لحميدة نعنع » » إذ يقتصر وجوده على ملامح خاطفة في 
الغالب . بل إن الرواية تنطلق دون تسحديد للإطار المكاني لأنه لا ضرورة لهذا التحديد ما 
دامت الحركة لا تجري في المكان , وإنما تجري في الذهن : 

« تعرفين أنه زمن الحرب .. زمن الموت والحرائق والأوطان البعيدة » زمن التشرد 
على أرصفة المنفى » في وجوه المدن الغربية التي يغسل الضباب وجهها بينما الوطن بعيد » 
لم يعد بينك وبين الأرض إلا الغربة كلاكما يحدق بوجه صاحبه بينما تَمُوثُ في داخلكِ كلّ 
يوم امرأة » ويستيقظ في دمك كل يوم طفل .062 , 


(159) مبارك ربيع . الطيبون. دار الكتاب . ط . 1. 1972 . صصن. 13 , 
(*) لا يستخدم الكاتب هنا الفضاء بالمعنى الذي حاولنا تمييزه في السابق أي ما هو شمولي . وعام ١‏ ولكنه 
يجعله مرادفاً ( للمكان ) بالمعنى الذي حددناه سابقاً . 
(160) )10 .”1 تتهصسمت ييل كمع علسية ”.1 أفالعن() لنعخل ك أنعصعننه8] لمنامجر 
((16) لا نرى هنا بأن الواقعية هي فقط الأمانة في نقل الواقع المرئي . إن الواقعية همي أولا وقبل كل شيء نمط 
مُحدد من اتماط رول النلام . ولا يشكل استيحاء ال را ار بيار 
(162) حميدة نعنع : الوطن في العيئين . دار الاداب . ط . ان 1979 . ص . 
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إن مثل هذه الروايات يكاد يكون الحديث عن الأمكنة التى تشير إليها بين الحين والآخر 
لا أهمية له . لأنه يأتي عابرا » ومقتضبا كالآتي على سبيل المثال : 

« جنيف والثلوج قد غطت كل شيء » في طرف غرفتنا في فندق رز تَفبَعُ قط رمادية 

يرق +(163) : ٌ 

غير أن هذا الحديث المقتضب . والمتقطع عن المكان تصبح له أهمية كبيرة عندما 
نعرف أنه هو الذي يكون لنا صورة الفضاء الروائي المتسع الذي يحتوي على مجموع الوقائع 
« وهو بالنسبة لرواية الوطن في العينين مثلا : ( الشرق . والغرب ) » . 

ويمكننا أن نقول بعد هذا إن المكان في الرواية الواقعية يكتسب أهمية كييرة بالنسية 
للسردء وذلك لحظة وصفه بشكل مطول ودقيق مثلما يكتسب هذه الأهمية أيضاً عندما نراه 
يُوْسَّسُ مع غيره من الأمكنة الموصوفة فضاء الرواية بكامله . 

أما في الروايات التي يمكن أن نصفها بأنها ذهنية مثل روايات تيار الوعي فلا يَكتسِبٌ 
فيها المكان الموصوف أهمية كبيرة لذلك فهو نادر الوجود . وإنما يقتصر الروائي في الغالب 
على الإشارات الخاطفة للمكان » ومن خلالها يتأاسس بالضرورة فضاء روائي تكون له أهمية 
بالغة لأنه يحدّد لنا الإطار العام الخالي من التفاصيل » وهو الإطار الذي كانت تجري فيه 
الأحداث الروائية . 

نستنتج من هذا كله أن تَكُوْنَ الفضاء الروائي ليس مشروطأً على الدوام بوجود مقاطع 
وصفية مستقلة مسهبة للأمكنة في الرواية » إن هذا الفضاء يتأسس دائماً حتى من خلال تلك 
الإشارات المقتضية للمكان » والتى غالبا ما تأتى غير منفصلة عن السرد ذاته . ولعل هذه 
المسألة تؤكد لنا أهمية التمييز النسبى الذي حاولنا أن نقيمه بين المكان . والفضاء . 
المكان وعلاقته بالمضمون الروائي" : 

إن سؤالا كبيرا يواجهنا من خلال ما سبق : 

هل تؤثر طبيعة المضمون الروائي على درجة حضور المكان في الرواية ؟؟؟ 

هذا شيء أكيد . . ! 

إن اتجاهات الكتابة الروائية بما تحمله من تصورات عن العالم تُحَدّدُ دائما طبيعة 
التعامل مع التقنيات الروائية » ومنها تقنية وصف المكان . فإما أن تتم العناية بالمكان » وإما 
أن يتضاءل أو يتخذ شكال جديداً مخالفاً للأساليب السابقة في الكتابة الروائية . وقد نبه أحد 
(163) م الوطن في العيئين » . ص [7. 
(#) سيلاحظ القارىء أننا فى هذا البحث توسعنا قليلا في دراسة القضايا المطروحة إلى الحد الذي تجاوزنا 

فيه التصور البنائي احياناً . وغايتنا من ذلك هو طرح المشاكل التي يفرضها موضوع الفضاء . فكثيرا ما 
يقف التحليل البنائي في مفترق طرق متشعبة تقتضي مثل هذه الإطلالة على تصورات مغايرة . 
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النقاد إلى هذا الجانب » أي إلى تأثير الرؤية المضمونية على أسلوب الوصف المكاني ء 
والديكور بشكل عام في الروايات الغربية ومما قاله في هذا الإطار : 

« في أسلوب السرد التقليدي تبدأ الرواية بوصاف لديكور مألوف وعادي سيحدث فيه 
شيء ما » وصف يبعث الاطمئنان في القارىء دون أن يصدمه » مُظهراً له أن المغامرة حادث 
عرض واستثنائي غايتها الوحيدة أن تمنحه رعشة من اللذة أو القلق في عالم منظم ا 
تفبليفة بحيث أن الأناقة والأنس والسهولة تدعو الكاتب إلى أن يحدد بشيء من التصوير 
الفاتن : ( ...). 

عند مدخخل القرية يقع منزل آل « مرتين لوفيسك » وحده على حافة الطريق » مسكن 
صغير من مساكن الصيادين » جدرانه من الطين وسطحه من التبن المزدان بسوسن أزرق ١‏ 
بستان فسيح كمنديل . ينبت فيه البصل » وقليل من الملفوف . والبقدونس » والكرفس ء 
يمتد أمام الباب . ويحاذي الطريق سياج من النباتات الشائكة و62" . 

ويتساءل الناقد بصدد هذا الوصف قائلاً : وما الجديد إذن فى حساسيتنا الراهنة 
ليصدمنا ويجعلنا نعتبر نص « موياسان » هذا على كماله . ومعاذلته في القيمة لنص راسين 
مكتظا بالزخارف التي باتت لا تتماشى مع عَصرنا »69 , 

وإذ يتساءل الناقد عن سبب هذا الموقف المعاصر من الرتابة في وصف الأمكئة . 
وتصوير الحا كل عام , فى الروايات الواقعية فإنه يستبعد من تصوره كثيراً من الآراء التي 
تقول مثلا بأن مَرَدٌ ذلك راجمٌ إلى حب التجديد » وإلى الرغبة الخالصة في تغيير تقنية الكتابة 
واتباع موضة جديدة » ويرى أن سبب هذا التغيير في حساسيتنا نحو المكان راجع إلى تغير 
موقفنا من الواقع 

« والحال أن البشر في القرن العشرين قد شعروا أن الشرء والقدر. والعبث . 
والبؤس . والموت هي أمور مشتركة بينهم » وهكذا تحولوا عن أدب كان يصورها 
بأناقة و©06) , 

إن تغيير طبيعة الإحساس بالحياة إذن هو الذي جعل أدباء القرن العشرين يغيرون 
أسلوب تعاملهم مع الواقع » فلم يعد إحساسهم بالمكان يبعث في أنفسهم الشعور بالاطمئنان 
لذلك تغيرت نظرتهم إليه » وكان موقفهم قد اتخذ شكلين جديدين : 


(164) ر . م البييرسي : الاتجاهات الأدبية في القرن العشرين . ترجمة جورج طرابيشي . منشورات 
عويدات . بيروت ء ط . 1., 1965 , ص . 16-15 4 


(165) المرجع السابق. ص. 17 . 
(166) المرجع السابق . صن . 19 
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أحدهما : يُعَثّمُ عن قصد صورة المكان » ويقتصر على إشارات عايرة تدعو إليها 
الضرورة لإقامة الحكي . 

وثانيهما : يبالغ في وصف التفاصيل بصورة يبدو معها العالم المادي ينوء بأشيائه , 
وأمكنته على الأبطال , وعلى القراء أنفسهم . فيتجمد الأبطال » بمرة نالعاب ٠‏ 
وتصبح -حركتهم داخل المكان لا معنى لها . حتى أن المحيط يبدو طاغياً على وجودهم . أ 
القراء فيقفون حائرين , ما هي المعاني التي يمكن أن تأخذها هذه الآمكنة المسننة التي تستفز 
الحواس وتثيرها ؟؟؟ . . . ذلك أن الوصف المكاني المبالغ فيه » امول إلى بمإدة روائية 
مهيمنة يقوم بدور عكسي لما يقوم به الوصف الثاني ف فى الروايات الواقعية المألوفة » ا 
وصف مكاني لا يخضع للمعنى . » وإنما يمضي مع المعنى في سياق واحد ء إنه ناج حتماً 
عن تغيير موقف الإنسان من الواقع . غير أنه على مستوى النص لا يظهر تابعا لأي مضمون 
أو موقف سابق عليه لأنه هو نفسه يصبح مصدر المعنى أو على الأصح مصدر المعاني 
المتعددة اللامحدودة » لأن الموقف الأصلي نفسه للإنسان المبدع في هذه الحالة هو موقف 
غامض . ودون مشروع فكري . 

إنَّ نمط الرواية الحديثة يعبر عن هذه الحالة بشكل جيد » ونذكر في هذا الإطار ما 
تحدث عنه و عجان ريكاردو » من أن الوصف عامة في الرواية الحديثة هو وصف خلاق لأنه 
ييل هد السستى ان يق المغتق . وتاخذ هنا مثالا من الوصف الثاني الذي لا يخضع 
بالضرورة لأي معنى مجلة 2 وهو مأخوذ من قصة «١‏ لكلود أوليه » أثبتها ه جان ريكاردو» في 
كتابه و قضايا الرواية الحديئة » . 


١‏ من وراء المصراع المشقوق 2 يقوم مسكوىو الحاجز العمودي الذي 0 الحجرة 

عن الغرفة المجاورة » ويستمر أبيض عاريا عاطلاً من الزينة » حتى الباب المدهون بلون 

أبيض »2 و الذي يقع إطاره على نحو عشرين ستتيمتراً من من الزاوية التي 

وراءها . 

520000 مربعة تقريباًء وجدرانها مَظْلِيَةٌ بالكلس وليس في مكان منها 

مرآةء ولا لوحة ولا رسم ولا صوره ة فوتوغرافية 2( وأمام الباب وَضِم كرسي من الخشب 2 

وصّفٌ صندوق » معذني أخضر داكن بجنب حاجز الممر » تعلوه حقيبة جلدية وجراب 

للبذلاات قابلٌ للطي . وثلاث حقائب صغيرة مغطاة بالقماش باجم وتلوينات 
ممسختلفة +2067 . 


وإذا عرفنا أن الوصف يمضي هكذا في مجموع « القصة » فإننا سندرك إلى أي حد هو 
عسير أن نعطى لمثل هذا العمل معنى محذدا ودقيقا . إن مشروعية جميع المعاني واردة هنا 





(167) جان ركاردو : قضايا الرواية الحديئة . ترجمة صياح الجهم » دمشق 1977 صن . 117 . 
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لأن كل القراء لهم الحق في أن يروا فيه الدلالة التي تَتَخْلّقُ أمامهم . 

5 العلاقة إذن بين وصف المكان والدلالة ( أو المعنى ) ليست دائماً علاقة تبعية 
وخضوع » فالمكان ليس مسطحاً أملس . أو بمعنى آخر ليس محايدا » اوعازيامن ايه 
دلالة محرّدة!0©8 , بل إن الاختلاف الموجود بين وصف الأمكنة في رواية ما قد يسمح أحياناً 
بإقامة دراسة سميولوجية فعلية . ولقد نبّه و رولاند بورنوف » إلى القيمة الرمزية والايديولوجية 
المتصلة بتجسيد المكان . وإلى ضرورة دراسة هذا الجانب 2 واعتباره وجها من وجوه دلالة 
المكان069 , 

ويبدو واضحاً أن الروايات الواقعية خاصة كانت تَسْبَحْدِمُ وَضْففَ المكانٍ لتأخير 
الأحداث » وربطها بالعصر والمستوى الاجتماعي حيث يُصّبح وصف الأمكنة المختلفة دالا 
على تعارض أنماط الحياة واختلافها . إن ( ميشال بتور) بعد أن يقتطع من رواية 
0 دوستويفسكي 0 «الجريمة والعقاب 3 الوصف المكاني التالي : 

« كانت جدران الغرفة التي أَدْخْلَ إليها الشابُ مغطاة بالورق الآصفر » وكان هنالك 
هذا ضوءا ساطعا , ولم تكن الغرفة تحوي شيئا خخاصا . أثاث من الخشب الأصفر كله قديم 
العهد وأريكة دات مسئند كبير مقلوب » وطاولة بيضية الشكل موضوعة قبالة الأريكة » وطاولة 
للزينة ' ومراة مسندة إلى فرجة بين كوتين في الحائط . ومقاعد بمحاذاة الجدران ولوحتان أو 
الآأثاث 070 , 

قلنا » بعد أن يقتتطع « ميشال بتور» هذا الوصف المكاني نراه يعلق بقوله : « لقد اخختار 
الكاتب هذا اللون بالذات . وهذا الأثاث لِمخْبرَاني ( يقصد اللون , والأثاث ) عن العصر 
الذي حدثت فيه القصة . وعن البيئة التي جرت فيها » وعن عادات الشخص الذي يسكن 
هنا وطرق عيشه وتفكيره 2( ومقدار ثروته 01710 8 

إن المكان يساهم في خلق المعنى داخل الرواية ولا يكون دائماً تابعاً أو سلبياً بل إنه 
أحيانا يمكن للروائي أن يحول عنصر المكان إلى أداة للتعبير عن موقف الأبطال من العالم ‏ 
وهذا ما فعله )2 مارسيل بروست » حين عمد إلى تذمير المكان الواحد وجعل الأمكنة دائما 
متداخلة بحيث ينسخ أحدها الآخر في اللحظة الواحدة . إن الدراسة التي أنجزها ٠‏ جورج 
بولي « أعلناه20 ععرمع0) ؛ حول الفضاء البر وستي 2ه لاكنا0:م 36م1.65] تقوم في مجملها على 

(168) يستننى من هذا وصف المكان في الرواية الجديدة » وهو الذي قدمنا مثالا عنه فى السابق . 
(169) انظر إشارة هنري متران لهذا الرأي في كتابة 194 .2 اتقسدمء نال وسنامءولق عل , 1 


(170) ميشال بتور : بحوث في الرواية الجديدة 2 منشورات عويدات بيروت ط . 1ع 1971 ص . 17 
(171) المرجم السابق . ص . 18 . 
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تحديد وظيفة المكان في أعمال ‏ مارسل بروست » وخاصة روايته « بحثا عن الزمن الضائع » 
إذ يساهم التقاء الأمكنة وتداخلها أو صعوبة تمييزها بشكل فعال في وضع تساؤلاات وجودية 
حول هوية البطل ذاته . يقول « مارسيل بروست » : 

وعندما استيقظتٌ في منتصف الليل , ولأنني جهلت أين كنت موجوداً » فإنني لم 
أعرف في اللحظة الأولى حتى من كنت »2072 , 

كن « جورج بولي »أعلناه2 5معومء6 هو الذي أورد هذا المقطع ليستشهد به على حدة 
الكلن الذي كان يعانيه البطل في هذه الرواية . ذلك أن جهله بالمكان ومواصفاته يلتقي مع » 
ويُعبر أيضاً عن جهله وحقيقة وجوده . يقول جورج بولي : 

« ولكن جهل هذا النائم المستفيق أكثر خطورة مما يظهر . فإذا كان يجهل متى كان 
5 نه ا الي إن جهله بالنسبة لوضعه داخل الفضاء ليس أقل 
من جهله بالنسبة لوضعه داخل الديمومة )072 , 


و 0 
عبر عله السرد ه ولذلك فهو شديد الاتحلم به . كما أن الشكل الذي يتغل يخخلف كل 
الاحتلاف عن المكان العادي الفُوْصوف سطررقة انه رف للإدراك المألوف لدى جميع 
الناس » ولكته مكان منظور إليه بعين خاصة مّهرّسة » لذلك نراها تجعل المكان الذي تنظر إليه 
فنككا ومخبلطأ . 

ويصف «١‏ مارسيل بروست » هذه الحالة التي يتعتم فيها المكان وتتداخل أشياؤه بحيث 
يصعب على الإنسان داخله أن يتأكد حتى من هويته هو بذاته . 

« يحدث دائماً أنه عندما كنت أستيقظ هكذا , يتململ فكري دون أن يفلح من أجل أن 
يحاول معرفة أين كنت , الكل كان يلف حولي في الظلام : الآشياء ‏ الأقطارء 
السنون »9172 . 

إن التلاعب بصورة المكان فى الرواية يمكن استغلاله إلى أقصى الحدود , فإسقاط 
الحالة الفكرية أو النفسية للأبطال على المحيط الذي يُوجدون فيه يجعل للمكان دلالة تفوق 
دوره ه المألوف كديكور أو كوسط يؤطر الأحداث إنه يتحول في هله الحالة إلى مُسَاور حقيقي 
ويقتحم عالم السرة مدر زا تشب عكذ| من أقلال الوصفه . 


(172) 2 .2 ,1983 ,لتقتسنالدن) .تاعتأكتاومم ععمرى :1 تأعانوط كعع زم 
)173( 2.2 .10طآ1 


(174) استشهد 0 جورج بولي 1 بهذه الفقرة أيضاً وهي مأخوذة من رواية مارسيل بروست » بحا عن الزمن 
الضائع . انظر : 5.18 .1510 . 
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التشكلات المكانية وأهميتها : 

إن الأمكنة بالإضافة إلى اختلافها من حيث طابعها ونوعية الأشياء التي توجد فيها 
تخضع في تشكلاتها ايفن الى قاين اخيو مرتبط بالاتساع والضيق أو الانفتاح والانغلاق » 
فالمنزل ليس هو الميدان ء والزنزانة ليست هي الغرفة 2 لأن الزنزانة ليست مفتوحة دائماً على 
العالم الخارجي ببخلاف الغرفة ٠‏ فهي دائماً مفتوحة على المنزل ء. والمنزل على الشارع . 
وكل هذه الأشياء تقدم مادة أساسية للروائي لصياغة عالمه الحكائي » حتى أن هندسة المكان 
تساهم أحياناً في تقر يب العلاقات بين الأبطال أو خلق التباعد بينهم . 

5 زقاقاً ا من أزقة القاهرة يختلف كل الاختلاف عن شارع كبير من شوارعها » 
وليس من قبيل المصادفة أن يختار نجيب محفوظ فى رواياته الواقعية الأزقة الضيقة . لأنها 

هي التي تسمح بترصد العلاقات المتداخلة بين سكان حي واحد » إِنَّ ترصد مثل هذه 

العلاقات المتداخلة بين السكان يَكادٌ يستحيل في أحياء ذات فضاء وامسع » لأن المكان 
ومستوى العيش لا يسمحان بمثل هذا التداخل » وهذا ما يدعو حتماً إلى تغيير المكان 
للحديث عن هذه الشرائح الاجتماعية الكبرى -لذلك يعمد الروائي إلى اتخاذ قاعات 
الفنادق . والصالونات الخاصة كمكان بديل لرصد علاقاتها . 


بعض الأمكنة لها خصوصيات تجعلها دائماً مادة أساسية في الرواية ومنها : المقهى . 
ولو تتبعنا تاريخ الرواية سواء في الغرب أو العالم العربي ‏ لوجدنا لهذا المكان حضوراً 
كبيراً » وهذا 000 الروايات الواقعية » ولكن أيضاً في الروايات الجديدة . إن 
رواية مثل « موديراتو كانتابيل » (عاأطهاهة© مانرءل0ه84) 2175 و لمارغريت دورا ) -تعنع:ذا/ا) 
(كقتنالآ عأ يتحول فيها المقهى إلى مسرح منفرد للأحداث بحيث يبدو وكأن هذه القصة 
لا يمكن أن تتم إلا بوجود المقهى . 

ورغم سيطرة بعض الأمكنة الخاصة على النتاج الروائي المي ٠‏ فإنه مع ذلك لا 
يمكن اعتبار مكان ما هو المكان الروائي الأساسي لأن الرواية إذ تضع عالمها الخاص » وإذ 
تستفيد حتماً من الواقع فإنها قابلة لأن تجعل كل الأمكنة مادة و فضائها الخاص » وذلك 
لأن الرواية كما قال « د . لورانس » : « هي كتاب الحياة الوحيد الوضاء 0170 . 

لقد كانت غايتنا من تجاوز إطار النقد البنائي في غير موضع من دراستنا لمكون الفضاء 
هي تمكين القارىء من معرفة أبعاد الإشكالية المكانية وما يتصل بها من ملابسات . فضلا 
عن أن النظرية البنإثية لم توضح جميع القضايا المتصلة بهذا الموضوع , ولقد أشرنا في بداية 





(175) 070 وتوم ,0/18 .ع اأطهتسة:) مأمععقه]ة .جين 2] شاع سوق 


(176) جماعة من النقاد + :2 نظرية الرواية في الأدب الإنجليزي الحديث ؛ ترجمة الدكتور إنجيل بطرس 
سمعان . الهيئة المصرية للتأليف والنشرء 1971 . ص . 58 . 
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الدوام بمتابعة الآراء الأخرى حتى ولو كانت تختلف في منطلقاتها مع النظرية البئائية شرط أن 
يكون ذلك في حدود لا تخل بوحدة البحث وتوجهه العام : 


النظام الزمني أ0 ممع عله هلا ١‏ 
ادرف اي : - من وجهة نظر البنائت , و ل 
للروايات الي د 5 ذا التتيب » فإن إن الرائع اني تحاث في زم واحد لا بدأ َنْب في 
يروي عدا من الوقائع في آن واحد . وهكذا 2( فإن الاق بين زمن و 2<( وزمن القصة 
المسرودة لا نجد له مثالاً إل في بعض الحكايات العجيبة القصيرة + على شرط أن تكون 
أحدائها متتابعة وليست متداخلة . وهكذا فبإمكاننا دائماً أن مير بين زمتين في كل رواية : 


زمن السرد 5 
وزمن ال 


إن زمن القصة د دع ترد 0 العلي 0 55 لا ينيد : من السرد 
بحري دل ماحان دل مزجا ا د شا ف القع ا 


أ ليث لاخ ان للالسشس» فى 


فإنّ سرد هذه الأحداث فى رواية ما , يُمْكِنٌ أن يِل مثلاً الشكل التالي : 


جالتهه و ل شه بياسل همأ 


ركذا لخلطنا لي « مفارقة زمن التردات زب إلقفةم ويفكن ترتنن بج 


(177) .7 ,5 ,1972 .أندا5 ,11لا مععمية نعائعدء0 لعدى0ن 
(178) نستفيد هنا من التحليلات . والرسومات التى وضعها و جان ركاردو » مع تطويعها لمقتضيات التبسيط » 
والتوضيح . انظر كتابه : قضايا الرواية الحديثة 2 ترجمة صياح الجهيم . دمشق 1977 . ص . 250 . 
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السرد 
زمن 
القصة ٍ د ب أ 


يرى بعض نقاد الرواية البنائيين أنه : « عندما لا يتطابق نظام السرد مع نظام القصة . 
فإننا تقول ل إن الراوي يوأ 1 مفار: 6 سردية (5 3811811176 وعلصمعطعقسق) 179 , 

5 الإمكانات التي يتيحها التواعْبِ بالنظام الزمني لا حدود لها , ذلك أن الراوي قد 
يبتدىء السرد في بعض الأحيان بشكل يُطابق زمن القصة » ولكنه يقطع بعد ذلك السرد ليعود 
إلى وقائعم تأتي سابقة في ترتيب زمن السرد عن مكانها الطبيعي في زمن القصة . فإذا كانت 
الوقائع في زمن القصة على الترتيب التالي : 


أله ب لله 
فإن زمن السرد قد يأتي على الشكل التالي : 
أله حجن السسسة»» ب 
أوان حدوثها الطيين في من القصة . وهكذا 3 فإن المفارقة إّ 0 تكون استرجاعاً لأحداث 
ماضيه (160اعءم196):05) أو تكو ن استباقاً لأحداث لاحقة (دمنهمعنامة) . 
وكل مفارقة سردية 1 نْ لها مَدُى (ع20116) واتساع (ء0لدطنامسة) » فمدى المفارقة هو 
المجال الفاصل بين نقطة انقطاع السرد . وبداية الأحداث المسترجعة أو المتوقعة . يقول 
« جيرار جنيت » حول هذه النقطة بالذات : 
« إن مفارقة ما . يمكنها أن تعود إلى الماضي أو إلى المستقبل وتكون قريبة أو بعيدة 
عن لحظة « الحاضر » أي عن لحظة القصة التي يتوقف فيها السرد من أجل أن يَفْسّح المكان 


)02179 72 .7 ,1980 بأواعد1 .120 مألعق عا معلل عسه" بكم مدمماط .8 أن وول اءموويط 1 1 
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لتلك المفارقة . إننا نسمى « مدى المفارقة », هذه المسافة الزمنية . ويمكن للمفارقة أن 
2 - م 5 وام 

تغطي هي نفسها مدة معينة من القصة تطول أو تقصر , وهذه المدة هي ما نسميه ‏ اتساع 
1 فارقة لقلا 


ويمكن توضيح المدى 2 والاتساع على الشكل التالي : 


م6 
: 
0 


هادا 
ين ا ا ا 0ك 


القصة 





مدى المفارقة (ب) 
جد لال سا سا ساس ل له ملدى المفارقة (د) 


زمن 
السره أ ع 


اتساع المفارقة (د) اتساع المفارقة (إب) 


, ِ م 2 وه 3 
وسَنلاجظ هنا تساوي اتساع المفارقتين معا , لأن اللخظة (د) تحل في زمن السرد محل 
اللحظة إب) كما أن اللحظة (ب) تحل في زمن السرد محل اللحظة (د) . 
ثم إن مدى المفارقة يتحدد بين بداية اللحظة المُفارِقة في زمن القصة » وبدايتها في 
زمن السرد » سواء كانت استرجاعاً ( استذكاراً ) أو استياقاً لأحداث لاحقة . 
إن اتساع المفارقة (د) في زمن السرد يشير في الرسم السابق إلى الاستباق , واتساع 
المفارقة (ب) في زمن السرد يشير إلى استرجاع لحظة ماضية » لأن (ب) في زمن القصة تفع 
في المرتبة الثانية ولكنها في زمن السرد تقع في المرتبة الرابعة . 
© الاستغراقٌ الزمنى (عتندال 08" : 
لم نجد مقابلاً دقيقاً لمصطلح «66تناك ها» يكون محملاً بالمعنى المطابق لما يُقَصَدُ به 
بالذات في مجال الحكي سوى هذا التركيب : « الاستغراق الزمني » لأن الأمر يتعلق في 
(180) .9 ,”1 .11لا وعكناوعناظ .اعون 0 .6 
(*) إن المدلول الفلسفي لهذا المصطلح ‏ وتدل عليه كلمة و ديمومة  »‏ لا يُلائم المعنى الذي يُقصد هنا , 
لذلك آثرنا ترجمة كلمة 10.6 بالاستغراق الزمني . لما لهذه العبارة من دلالة أوضح في مجال نقد 
الحكي وَفْقٌ تصورنا . 


5 


ا 
00 7 0 9 سر 00 0 » وذلك بغض النظر عن عدد 
0 0 0 نغ 0 4-8 أي نه لا عبرة بزمن القراءة فى تحديد 
الصفحات التي تم عَرْضْهُ فيها من طرة 2 

الاستغراق الزمني . 

لقد عبر بعض النقاد عن هذا المشكل على الشكل التالي : 

د إذا كان من السَهُلٍ أن نقارن الظام الزمني لقصة ما مع النظام الزمني الذي سنا 
الراوي لكي يحكي تلك القصة . فإن الأمر يُصبح أكثرٌ سغويةع إذا تلق بمقازنة جاكة نقذ 
أن نقيمها بين زمن القصة وزمن السرد. إه في بعض الحالات يمكتنا القول ؛ إن هذا 
الحدث قد دام ساعة واحدة » وذلك الحدث الآخر دقيقة واحدة ( لأن النص القصصي يقدم 
لنا إشارة بذلك ) . ولكن كيف نقيس زمن الحكي ؟ هل يمكننا أن نقرنه بزمن القراءة ؟ إنه 
فى هذه الحالة ينبغى أن تأخذ بعين الاعتبار القراءات السريعة » والقراءات البطيئة » هل نلجأ 
إلى حل وسط ؟ الحق أنه يَحْسّنُ أن نتخلى عن مُقَارنة من هذا النوع .1*0 , 

وهكذا . إذا كانت دراسة مدة الاستغراق الزمني فد 3) وقياسها غير ممكنة في 
جميع الحالات » فإن ملاحظة الإيقاع الزمني ممكنة دائماً بالنظر إلى اختلاف مقاطع الحكي 
وتباينها » فهذا الاختلاف يحل لدى القارىء دائماً انطباعاً تقريبيا عن السرعة الزمنية أو 
التباطؤ الزمني . لهذا يقترح « جيرار جنيت » أن يُدْرَسٌ الإيقاع الزمني من خلال التقنيات 
الحكائية التالية : 

الخلاصة (56نةهتدره )5‏ الاستراحة (56نة )2‏ القطع (6وطنااة: )1‏ المَسْهَد 
(عمقءة) ., 

الخلاصة ©كتهسصوة) : 

وتعتمد الخلاصة في الحكي على سرد أحداث ووقائع يُفترض أنها جرت في 0 أو 
أشهر أو ساعات » واختزالها في صفحات أو أاسطر أو كلمات قليلة دون التعرض 
للتفاصيل 2182 , 
الاستراحة (عقندم) ٠‏ 

أما الاستراحة » فَكَوَنٌ في مسار السرد الروائي توقفات معينة يُحَدِثُها الراوي بسبب 
لجوئه إلى الوصف , فالوصف يقتضي عادة انقطاع السيرورة الزمنية » ويعطل حركتها!ة*© . 





)181 2.93 .أأعغم غ1 عرزل سوط 
)0182 .130 .2 .111 تععنوود1 انون .0ن 


(183) 04 م للتط] 
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غير أن الوصف باعتباره استراحة (56ناة7) وتوقفاً زمنياً قد يَفْقَدُ هذه الصفة عندما 
يلتجىء الأبطال أنفسهم إلى التأمل في المحيط الذي يوجدون فيه . وفي هذه الحالة قد 
يتحول البطل إلى سارد » على أن الراوي المحايد بإمكانه . حتى ولولم يكن شخصية 
مشاركة في الأحداث . أن يُوقف الأبطال على بغض المشاهد ويخبر عن تأملهم فيها 
واستقراء تفاصيلها ؛ ففي هذه الحالة يصعب القول بأن الوصف يوقف سيرورة الحدث » لأن 
التوقف هنا ليس من فعل الراوي وحده . ولكنه من فعل طبيعة القصة نفسها وحالات 
أبطالها . 

لقد قدم « جيرار جنيت » مثالاً جيداً من رواية : « بحثاً عن الزمن الضائع » له مارسيلٍ 
بروست 2 فرأى أن أكثر من ثلث مقاطع الوصف الكثيرة في هذه الرواية لا يسيب تخطيلة 
زمنياً في مسار الأحداث » وهو يقول يهذا الصدد : 

« إن الوصف لا يحدد أبداً استراحة أو انقطاعناً في القصة . البح الي 
التقليدي . انقطاعاً في « الفعل » . إن الحكي البروستي بالفعل » لم يحدث فيه أن توؤقفت 
عند شيء ما أو مشهد ما دون أن يكون هذا التوقف راجعاً إلى توقف تأملي للبطل نفسه : 
( مثلا توقف سوان في : وحب سوان » » و« مارسيل بروست» نفسه في موضع آخر) .2 
ولهذا فإن المقطع الوصفي لا يَفْلِتُ أبداً من زمنية القصة واكاك 
القطع (عومخ8”.) : 

يلتجىء الروائيون التقليديون في كثير من الأحيان إلى تجاوز بعض المراحل من القصة 
دون الإشارة بشيء إليها » ويُكُتَفَى عادة بالقول مثلاً : «ومرت ستتان » أو « وانقضى زمن 
طويل فعاد البطل من غيبته ؛ . . إلخ ويسمى هذا قطعاً . ويتضح في هصذين المثالين بالذات 
أن القطع إما أن عر ددا أو غير مسرّداة08 , 

إن القطع عادة ما يكون في الروايات التقليدية مُصَرّحاً به وبارزاً » غير أن الروائيين 
الجدد استخدموا القطع الضمني الذي لا يصرح به الراوي » وإنما يدركه القارىء فقط 
بمقارنة الأحداث بقرائن الحكي نفسه'" . والواقع أن القطع في الرواية المعاصرة يُشَكُلُ أدَاة 
أساسية لأنه يسمح بِلْغاءٍ التفاصيل الجزئية التي كانت الروايات الرومانسية والواقعية تهتم بها 
كثيراً ٠»‏ ولذلك فهو يحقق في الرواية المعاصرة نَفْسِها مَظْهْرَ السرعة في عرض الوقائع في 
الوقت الذي كانت الرواية الواقعية تتصف بالتباطؤ . 


(1844) 133 .2 .11ل وعسوسظ نعااعمنء0 .0 
(85١ا)‏ 9 2 .للطآ 
(186) 40 2 لنط1 


- المشهد (عم62) : 

يُقَصَّدُ بالمشهد : المقطع الحواري الذي يأتي في كثير من الروايات في تضاعيف 
السرد . إن المشاهد تمثل بشكل عام اللحظة التي يكادٌ يتطابق فيها زمن السرد بزمن القصة 
من حيث مدة الاستغراق » وإن كان الناقد البنيوي « جيرار جنيت » ينبه إلى أنه ينبغي دائماً أن 
لا تُغفِلَ أن الحوار الواقعي الذي يمكن أن يدور بين أشخاص معينين » ققد يكون بطيئاً أو 
50 حسب طبيعة الظلروف المحيطة » كما أنه ينبغي مراعاة لحظات الصمت أو التكرار 
مما يجعل الاحتفاظ بالفرق بين زمن حوار السرد » وزمن حوار القصة قائماً على الدوام 087 . 

وعلى العموم فإن المشهد في السرد هو أقرب المقاطع الروائية إلى التطابق مع الحوار 
في القصة بحيث يصعب علينا دائماً أن نصفه بأنه بطيء ء أو سريع أو متوقف . 

0# ع اا 


طبيعة الوصفف + 

ار : 0 وا طري باضه ارحب فد 
ل . هذا من جهة , بم م دار أو لأشخاص » وهو 
ما ندعوه في يومنا هذا وصفاً (ممتامفيعدة©) ,080 , 

ومع أن الفرق هنا كدو وا مها قد الوصف والسرد 2 فإن التمييز على احرارق 
العملي ليس بسيطاً . هذا التداخل جعل « جيرار جنيت » يعكف على دراسة طبيعة كُلَّ من 
السرد والوصف . وقد وجد أن القانون الذي يَخْضِمٌ له اسرد » يختلف عن ذلك الذي 
يخضع له الوصف ؛ فإذا كان من الممكن الحصول على نصّوصٍ خالصة في الوصف فإنه 

من العسير أن نجد سرداً خالصاً . ويّقدّمُ المثالين التاليين لإثْيَاتِ هذه الحقيقة2*9 : 

0 « المنزل أبيض بسقف من ألواح « الأردواز » » وبمصراعين خضراوين » . 

© « تقدم الرجل إلى الطاولة وأخذ سكين » . 

فيرى أن المثال الأول يمكن اعتباره وضفاً خالصاً طليقاً من أي تحديد زماني » وخالياً 
من أي حركة . بينما يرى بالنسبة للمثال الثاني . أنه بالإضافة إلى الفعلين ( تقدم وأخذ ) » 


(187) .122-13 .8 .نط1 
ونميز هنا كما هو واضح ‏ بين حوار قصة مسرودة » وحوار قصة طبيعية مُفتَرَضْة 

(188) .2.56 .11 ساود رمائعوه0 .0 

10. 867 )189( 
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وهما يشسخصان الحركة , » فهناك عناصر أخرى هي عبارة عن أسماء لها طابع وصفي لأنها تعَينُ 
على الأقل وجود أشياء في المكان ( الطاولة - السكين ) 

ريذهب بعيدا في اعتار لأفعال ها تحمل » في ذاتها » طابعاً وضفياً » فهئاك فرق 
مثلا بين أذ السكين » وأمْسَكُ بالسكين ٠»‏ فكل فعل يُعيّنّ الطريقة التي يُوْحَذُ بها السكين » 
فهو لذلك يحمل وصفاً للحركة . ويستخلص ١‏ جنيت » نتيجة مهمة تحدد طبيعة كل من 
السرد والوصف . فيقول : 

« إن الأمر يرجم دون شك إلى أن الأشياء يُمْكنّها أنْ تُوجَدَ بدون حركة , ولكن الحركة 
له و يدون أشياء الليلك ” 
-وظائف الوصف : 

تتحدد وظائف الوصف - بشكل عام - في وذ ظيقتي" أساسيتين : 

ا را يي 
في وسط الأحداث السردية » ويكون وصفاً خالصاً لا ضرورة له بالنسبة لدلالة الحكي . 
او و اا 
وصف جمالي إنهاري2"0 . وهذه الوظيفة ليست موجودة إل في الفنون القصصية القديمة » 
ثم في موجة الرواية الجديدة . 

© الثانية توضيحية أو تفسيرية : أي أن تكون للوصف وظيفة رمزية دالة على معنى 
معين في إطار سياق الحكي . 

ولقد عدّد وجان ريكاردو» أشكالاً أربعة للوصف . كلها تتراوح بين الوظيفتين 
السابقتين 0192 : 

© أن يكون المعنى مُحَدَّدا للوصف الذي يأتي بعده » وهذا اضعف أشْكَال الوصف . 

أن يأني الوَضْفٌ سابقا لمعنى من المعاني يكون ضرورياً في سياق الحكي . أيْ أن 
يكون الوَضْفُ إزهاصاً لهذا المعنى » وَمُوَ لذلك لا يشكل في نظر « ريكاردو» إلا مرْحَلَةٌ نحو 
المعنى . 

أن يكون الوصف نفْسْهُ دالا على المعنى في ذاته دون حاجة إلى التصريح بذلك 
المعنى سواء قبله أو بعده . ولكنه مع ذلك يظل خاضعاً للتخطيط العام للسرد الحكائي . 


(1920) .57-58 .2 .لاا1 

(191) .157-58 لتطآ 

(192) جان ريكاردو : قضايا الرواية الحديثة . ترجمة صياح الجهيم » منشورات وزارة الثقافة دمشقى . 1977 . 
من . 166 . 
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ه أن يكون الوصف خحلاقاً : وهو وضفٌ يسيطر في بعض الأشكال الروائية المعاصرة 
على مجموع الحكي . وذلك على حساب السرد , 2 فتصبح الرواية قائمة في أكثر مقاطعها 
على الوصف الخالص فخا مذلا لل لجيه الس وحده . أو على الأصح يِشْيدٌ 
معاني متعددة ذات طبيعة رمزية . 7 أغلب ضاق الرواية الجديدة دافعوا عن هذا الوصف . 
ومن هؤلاء و الان روب غرييه » الذي 0 بصدد التمييز بين وظيفة الوصف في الروايات 
الواقعية ووظيفته في الروايات الجديدة : 

ولقد كان الوصف يذدّعِي تمثيل واقِع, موجود مُسبقاً وهو يشير هنا إلى الوصف في 
الروايات الواقعية ‏ أمّا الآن فلا يُحاولُ إل أن يكل وظيفته الخلاقة )(093 , 

إن تعددية المعاني التي تَتَولّد عن الوصف الخلاق هي في الواقع تَعْبِيرَ عن صراع 
الوصف مع المعنى الواحد . ولهذا قيل إن الوصف الخلاق جعل الأعمال الروائية المعاصرة 
تخوض سياقاً في اتجاه معاكس للمعنى 080 , 

وهذه الفكرة نفسها عبر عنها « ألان روب غرييه » في مكان أخر حين قال : « لقد كان 
الوصف يسُتَخْدم في تحديد الخطوط العريضة لديكور الرواية » ثم لإيضاح بعض العناصر 
التي َتمَيّز بشيء من الأهمية وتعبر عن شيء ما » أما الآن فلا نتحدث إل عن جمادات وأشياء 
لا تكشف عن شيء » ولا تعبر عن معنى »00959 . ولا يُبقى بعد هذا سوى الطابّع الجمالي 
الترييني . 
الوصف والمكان : 


إذا كان السّرْدُ يُشَكُل أداة الحركة الزمنية في الحكي . فإن الوصف هو أداةً تُشَكَلُ 
صُورَة المكان » ولذلك يكون للرواية ‏ أية رواية ‏ بعدان : أحدهما أفقي يشير إلى السيرورة 
الزمنية 2 والآخر عمودي يشير إلى المجال المكاني الذي تجري فيه الأحداث » وعن طريق 
التحام السردء والوصف ينشأ فضاء الرواية*؟ » ويمكن توضيح ذلك من خلال الشكل 
التالى : 


(193) آلان روب غرييه : نحو رواية جديدة . ترجمة مصطفى إبراهيم مصطفى . دار المعارف بمصرء 
( دون سنة الطبع ). ص . 166 . 

(194) جان ريكاردو : قضايا الرواية الحديثة ( مرجع مذكور) ص . 166 

(195) الآن روب غرسيه : نعحو رواية جديدة . ص . 130 . 

(*) نُقَدُمٌ هنا أيضاً تصورنا الخاص لمقهوم الفضاء ذ في الرواية » وقد وَضِحَتَاةُ عند دراسة فضاء الحكي سابقاً . 
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بعد عمودي مكاي 





إن الروايات تتفاوت في تحديد دور الوصف بالنسبة لتصوير المكان ؛ فإذا كان الوصف 
فى الروايات الواقعية يهتم بتحديد المجال العام الذي يتَحرّك فيه الأيطال . فإن الوصف في 
الر وايات الجديدة أصبح بالإضافة إلى ذلك يميل إلى الدقة المتناهية في قياس المسافات بحثاً 
معد بعت للمكاد . فروايات و آلان روب غرييه » كما يرى البعض « تبدو وكانها 
ونختم الحديث عن الوصف بما قاله أحد النقاد محدداً قيمة المناخ . والمحيط الذي 
يخلقه الوصف دائخحل الرواية التقليدية على الخصوص : 
« إذا كانت الحبكة والشخصيات تمثل النواة داخل الخلية الحية التي تشكلها الرواية » 
فإن ما سميئاه ه باسم المحيط يمثل السيتوبلازم الذي 7 تسبح فيه تلك الواة وا 


)106 ) 8 .1981.2 .ط.ناءط بأملاعنب© انغخل ك لمعدسحظ لوواه] 
)127) 89-90 ,2 ,1966 كموط .أععتلح معدم سل عتوملمتووطاط تسمعصمم0 نورااماح 
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أشرنا ‏ في إطار الكلام مغن أصول المقاربة البنائية ‏ إلى مرتكزات نظرية لاتجاه سميئاة 
و النقد الروائي الغني » » تحدثنا من خلالها عن جهود بعض النقاد الإنجليز في إطار دراسة 
الرواية من الناحية الجمالية . وبَرْرْنَا حرصنا على تقديم صورة مركزة عن هذا النقد بما كان له 
من تأثير على بعض نقاد الرواية في العالم العربي » ولعلاقته بالشكلانية والبنائية » بمعناهما 
العام . 

ولأننا نُريدُ أن نجعل الجانب النظري والتطبيقي أكثر ارتباطاً بالتقد البنائي للرواية في 
العام العربي » فستكتفي بتقديم صورة مركزة عن التقد الفني للرواية كما تَصَورَ بعص الثقاد 
الواح رين كان لاتب اللاي بوي عفيدين أيضاً من ؛ مص البعرات الي . 5 
البنائية اها الوافيح من حيث ف القيمة العلمية لممارسات التحليل الفني ٠‏ وهي لذلك 
أحق بالاهتمام في التطبيق . 
النقد الروا ل ل 

ا ل منذ البداية إن الذي يمل هذا الاتجاه في العالم العربي 7 تمثيلاً واضحاً هو 
الثاقد نبيل راغب : فقد نشر منذ سئة 1967 كتاباً بعنوان دال على َه نحو دراسة الشكل 
الروائي : « قضية الشكل الفني عند نجيب محفوظ ») 0 وبْقي ملحا على دراسة الجانئب 
الفني في كتابه الثاني : « فن الرواية عند يوسف السباعي )© 





(1) نبيل راغب اي ا م اي ا . الهيئة 
المصرية العامة للكتاب . ط . 1 . 1967 . ونعتمد في دراساتنا على الطبعة الثانية لقا قدي وا 
صدرت سنة 1975 ( وهي طبعة مزيدة ) . 

(2) صدر في طبعة أولى عن مكتبة الخانجي . ( دون سنة الطبع ) . 
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ويبدو أن نبيل راغب كان اي عله ره اي ها زلف الارل - شديد الحيرة 
بين الأخذ بالمعطيات النظرية التي وضعها الثقاد الإنجليز الذين أشرنا إليهم سابقاً ( وهم 
إدوين موير » وفورستر » وبيرسي لبوك ) » وبين محاولة تجاوز هذه المعطيات ؛ لأنه في 
الوقت الذي نراه يَنْتَقِدُ هيمنة المقاييس النقدية ( التي وضعها هؤلاء ) على بعض النقاد 
العرب . يأخذ هو نفسه بكثير من المصطلحات التي استعخدموها في نقدهم : الوحدة 
العضوية ‏ التشكيل الدرامي الصراع الدرامي الحبكة© , 

ولعلّ نبيل راغب كان يأخذ على النقد الروائي الفني الغربي كَونهُ حاول ( خصوصاً عند 
ادوين موير ) صُنْمَ تصنيف جامد لأشكال الرواية الغربية » وهو تَوْجَهٌ يَعْتَقِدُ أنه يؤدي إلى 
خضوع الدارس لقوانين جامدة ومصطنعة9) , لذلك نراه يؤكد أن دراسته لم تحاول أن تفرض 
على الأعمال الروائية المدروسة نظرية معينة بل احتكمت دائماً لطبيعة الأعمال الروائية 

تنبها :توعان اسان أن كل عمل في عبارة عن وعد جيه معلة بنانينا ٠‏ لها ظروقها 
ومقاييسها الخاصة التي تنبْعٌ من داخلها . وعَلاقاتها الجمالية التي تربط خلاياها في كل 
عضوي متكامل »)9 , 

والواة قع أن نبيل راغب حاول أن يتخذ مظهر المتحرر من أية نظرية نقدية 
وذلك ل ِخَفَاءِهٍ التمييز بين المنطلقات المنهجية التي تبناها 0 
إنجلترا والنتائج المحصل عليها اعتمادأ علىٍ هذه المنطلقات نفسها . فعدم أحذه بتلك 
الأشكال الجاهزة والتصنيفات التي قام بها مثلاً ه « إدوين موير » لا يعفيه أبداً من الخضوع 
للنظرية النقدية الجمالية التي أخذ بها النقاد الإنجليز» » لأنه لم يكن يملك أية وسيلة يعتمدها 
في تحليل الرواية سوى هذه المصطلحات الفنية التي استخدمها هؤلاء . ويبقى بعد ذلك 
اختلاف أساسي له في نظرنا بعد ابستيمولوجي . فإذا كان و موير » على اللخصوص . وهو 
أفضل من مثل نزوع النقد الروائي الفني نحو الضبط العلمي ٠‏ قد أخذ بفكرة إمكانية وضع 
تصنيف محكم لأنماط الرواية » فإن نبيل راغب يرفض - على الأقل نظرياً - أيّ نزوع علمي 
من هذا النوع , ٠‏ لأنَ لكل نموذج. روائيّ تكوينه الخاص وبِصّمّاته المتميزة . وهوياخذ منا 
بالفكرة الجمالية التي ترى أن العمل الأدبي لا يمكن أن يكون إل صورة عن نفسه . 


وفي الوقت الذي نجد فيه « موير» ‏ على الأخص - يخنفف . سبب هذا النزوع 





(3) نبيل راغب : قضية الشكل الفني عند نجيب محفوظ .اط . 2 . (مرجع مذكور) الصفحات : 1210-9-7 . 

(4) المرجع السابق . ص . 8 . والجدير بالذكر أن الناقد لا يُحيلُ مُباشرة على المراجع وإن كانت بادية 
للعيان . وأبرزها كتاب « موير» : بناء الرواية . 

)5( المرجع السابق . ص . 13-12 . 

(6) انظر كتاب عصام الشنطي : الجمالية والواقعية في نقدنا الأدبي الحديث . المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر . ط . 1 . 1979 . ص . 29 . 
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العلمي » من أحكام القيمة . » فإن نبيل راغب يلح على هذا الجانب . فالحكم على الناقد 
بالتجاح أو الفشل مسالة ضرورية في كل عملية تقدية!”؟ .. 

هل كان نبيل راغب وفيا لتصوراته النظرية هذه ؟ 

لعلنا لم نكن مبالغين حينما وصفنا النقد الذي وجهه نبيل راغب لنقاد الرواية الإنجليز » 
بأنه كان يُسْفي مصادره » مادام قد لجأ هو نفسه في الجانب التطبيقي إلى التصنيف , فميز في 
أعمال نجيب مسفوظ بين أربع مراحل شكلية أساسية ‏ كل فصل من الدراسة يختص 
بمرحلة : 

© المرحلة التاريخية . 

© المرحلة الاجتماعية . 

© المرحلة النفسية المبتورة . 

© المرحلة التشكيلية الدرامية© , 

وقد أكّد أيضاً على هذا التقسيم في المقدمة النظرية . ونتساءل هّنا كيف استطاع نبيل 
راغب أن يتوصل إلى هذا التصنيف لأعمال نجيب محفوظ ؟ ألم يَخْضَعْ هو أيضاً إلى 
مقاييس جاهزة عن مفهوم الرواية الرومانسية » ومفهوم الواقعية في الرواية ومفاهيم علم 
النفس والتحليل النفسي » ومفهوم الشكل الدرامي ؟ 

وما مدى صحة قوله : إن كل رواية تمثل من حيث الشكل الجمالي وحدة مستقلة لها 
ظروفها ومقاييسها الخاصة التي تنبع من داخلها ؟ . 

ألم تكن التصنيفات التي وضعها ه موير » تكتسي طابعا عام يبقى فيه أيضاً لكل نموذج 
من نماذجها خصوصياته ومميزاته ؟ وبالتالي هل استطاع نبيل راغب بالفعل أن يكو لنفسه 
نظرية فنية لنقد الرواية تتجاورٌ ما وضعة النقاد الغربيون ؟ . 

إِنْنا إذا انتقلنا إلى كتابه الثاني «فن الرواية عند يوسف السباعي» ستلااحظ تور ملحوظاً 
في الجانب النظري. فهو يحتفظ دائماً بالمنهج الفني السابق إلا أنه يدعو إلى ضرورة التخلص 
من أحكام القيمة بل من أي حكم على المادة الروائية سواء كان إيجابي أم سلبياً . يقول : 
د.... ولذلك اعتَمَّدَتٌ هذه الدراسة على التحليل المنهجي لروايات يوسف السباعي ٠»‏ ولم 
تجنح ٠‏ سواء إلى المدح والتقريظ أو الذم والهجاء » بلى وضعت الروايات تحت ضوء هادىء 
فاحص في الوقت نفسه » لا يُعتمد على الحماس أو التعصب أو التحيز بل يتخذ من العمل 
الروائي نقطة انطلاق تعتمد عليها كل العناصر الداخلة في تشكيله »© . 
(7) نبيل راغب : قضية الشكل الفني عند نجيب محفوظ . ص . 13 . 
(8) المرجع السابق . انظر فهرس الكتاب.. ثم انظر المقدمة . ص . 9-8 . 
(9) نيبيل راغب : فن الرواية عند يوسف السباعي . مكتبة الخانجي » دون سنة الطبع . ص . 7-6. 
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مهِمةَ الحكم على على العمل الروائي في نظر الناقد متروكة للقارىء فيما بعد . إذ 
مس من أن يشارك الناقد في مهمته الجمالية . ولا يتم ذلك إلا بالاستحضار الدائم 
للنصوص المدروسة حتى لا يقف الناقد حاجزاً , بين النص » والقارىء2"©9 . 
وإلى جانب فكرة الاهتمام بالنص ء والتخلي عن أحكام القيمة نجد نبيل راغب يهتم 
دائماً بالنظر إلى العمل الروائي باعتباره 0 وحدة عضوية . وهي إحدى الأفكار الأساسية 
في كل نقد جمالي أو فني ؛ فالعمل النقدي - في نظره - لا ينبغي أن يقوم بالتشريح بل 
بالتحليل الذي يَضِعْ الجرْءَ في نطاق الكل دون إهمال التفاعل والارتباط الموجود بين هذا 
وذاك . وهو يستشهد بعبارة ل : « اريك نيوتن » في كتابه « معنى الجمال » تقول : « العمل 
الفني عبارة عن كائن حي مثل الجسم البشري تماماً !01 . 
ومع أن مقدمة الكتاب جاءت شديدة الاختصار إل أن الناقد فَصَّلَ كُلَّ المعطيات 
النظرية للمنهج الفني الذي آعتمدهُ في مطلع الفصل الأول من الكتاب . وقد وضع لهذا 
الفصل عنوانا, شديد الدلالة على التوجه الجمالي في النقد : « البناء الدرامي » . وهو عنوان 
0 الروائي الانجليزي التي قدمناعنها سابقاً في القسم الأول تيور 
55 كز . ونبيل راغب هنا يَتّْعُ الخطة نفسها التي اتبعها «إدوين موير » في الفصل الأول من 
0 : « بناء الرواية » إذ يعرض لجهود من سبقوه . كذلك نجد نبيل راغب يتحدث عن اراء 
« فوستر »وه بيرسي لبوك » و«وجون كاروثئر» (مءطاسمفه سطادل) » في مفهوم البناء 
الدرامي » وبعد ذلك يعقب برأي « ادوين موير # مؤيداً أفكاره » لأنه في نظره : « يؤمن 
بدينامية الشكل الروائي الذي لا يخضع لأية تقنيات أو مواصفات مسبقة©؟ . فتقاليد البناء 
الدرامي للرواية ممتدة بطول تاريخ الرواية . وكل عمل رواتي جديد هو بمثابة إضافة جديدة 
وتوسيع لرقعة هذه التقاليد وليس مجرد تكرار مُمِل أو تقليد أعمى أو محاكاة ساذحة »02# , 
ولعلنا لاحظنا أن نبيل راغب كان قد انتقد « إدوين موير » نفسه بالإضافة إلى « فوستر » 
- في كتابه السابق ‏ بحكم أنهما احتكما | إلى قوانين جامدة ومُقئنات مصطنعة » وأنْهُمَا نسيا في 
غمرة اهتمامهما بالتنظير النقدي أن الأعمال الفنية يختلف بعضها عن بعض . مثل بصمات 
الأصابع حتى ولو كانت صادرة عن كاتب واحر123) . غير أنه يَبِعِدُ في كتابه الجديد كل هذه 
الأحكام ليصبح « إدوين موير» » خاصة صاحب فكرة تناقض ما سبق . وهذا ما يؤكد في 


(10) المرجع السابق . ص . 87 . 

(11) المرجع السابق . ص . 7 . 

(*) نلاحظ هنا أن نبيل راغب يتراجع عن انتقاده ل ه ادوين موير» الذي سجله في كتابه السابق . بل إنه يصفه 
بعكس ما وصفه به سابقاً . وسنوضح هذه المسألة لاحقاً . 

(12) المرجع السابق . ص . 14-13 . 

(13) نبيل راغب : قضية الشكل الفني عند نجيب محفوظ ( مرجع مذكور ) ص . 8 . 
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نظرنا ما كنا قد قلناه بصدد إخفاء المصادر التي بنى عليها تصوره النقدي في مقدمة كتابه 
الأول" » ورغم ما يبديه أحياناً من انتقاد لهؤلاء فهو يظل يدور في فلك مصطلحاتهم لا يجد 
عنها بديلا . 

وأهم الانتقادات التي وجهها نبيل راغب للنقاد الإنجليز يمكن تلخيصها فيما يلي : 

أ ليست الحبكة هي البناء الدرامي » وإنما هي جزء من هذا البناء . فهو يأخذ على 
«فوستر» كونه لم يهتم بالبناء الدرامي وفي الوقت نفسه ينتقده لأنه لم يفرق بين البناء الدرامي 
والحبكة”!2 . ومع ذلك يبدو أن نبيل راغب يأخذ بالتمييز الخفي الذي وضعه « موير» بين 
الرواية الدرامية » ورواية الحدث والشخصية ؛ فقد تكون الحبكة في هذين النمطين الأخيرين 
مُحْكُمَةٌ إل أنهما لا تصبحان بالفسرورة روايتين دراميتين لأنه يَشْمَرِطُ لتحقق ذلك أن م 2 
التوارّنُ بين الشخصية والحدث ء والتوتر » والتوقع . والتلقائية » وغلبة العنصر الزمني 9" . 


ب ا 0 00 
رأى زواع اند سرك يل تدرا لدان لوا اللَظْرٍ لين عرض 
لهما ٠‏ في حين أن « لبوك » كما هو معروف يكتفي فقط بالتمييز بين أسلوبين متميزين لوجهة 
النظر . فهناك الأسلوب المباشر » وهو الذي يتدخل فيه الراوي بارائه ٠»‏ ينظم الأحداث 
ويعلق عليها ولا يترك للقارىء خرية الحركة والتأويل . وهناك الأسلوب غير المباشر وهو الذي 
يعمل فيه الكاتت على سرح الأحداث فيأخذ له موضعا وراء الشخصيات ويتركها تتحرك 
بطريقة تلقائية . ففي هذا النوع من الرؤية يتحقق العنصر الدرامي ذ فى الرواية3) . وترى من 
هذه الناحية أن فكرة ورك لة مكلت ارو هما يقول ينل فوسو 


ومن الطبيعي أن يكون « بيرسي لبوك » بعد هذا ميالاً إلى النمط الثاني من السرد , أي 
السرد غير المباشر . لأن فيه تنحقق الصياغة الدرامية » وهذا الميل شه تمافا يبيل ذهويرة 
إلى الرواية الدرامية عند مقارنته إياها مع رواية الشخصية ورواية الحدث . وقد أخذ نبييل 
راغب برأي « موير» في هذا الجانب . 


(14) انظر ما قلناه بصدد الكتاب الأول لنبيل راغب » سابقاً . 

(15) نبيل راغب : فن الرواية عند يوسف السباعي . ص . 12-11 . 

(16) انظر ما قلناه عن رأي « موير» في الرواية الدرامية . في القسم الأول تحت عنوان : المقارية الفنية 
للسرد . 


(17) بيرسى لبوك : صنعة الرواية . ترجمة عبد الستار جواد دار الرشيد للنشر» 1981 . ص . 139-138 . 
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3 ليست الرواية فنا تابعاً للحياة » وإنما هي خلق جديد لها . وهنا يتبنى نبيل راغب 
الانتقاد نفسه الذي ورد في كتاب « موير» عن « جو كاروثر » » دون أية إحالة إلى الأصل . 
وينتقد « موير » هنا سلفه بأنه صاحب نزعة محاكاتية آلية : فالرواية في نظره هلا تقدم شيئاً آخر 
أكثر مما هو موجود في الحياة نفسه 09 , 

عند تأمل عناوين فصول كتاب نبيل راغب يتبين منذ البداية أنه لم يقتصر على المنهيج 
الفني » فقد تجاوزه ليستفيد من مناهج أخرى : أهمها المنهج الموضوعاتي والمنهسج 
الاجتماعي التاريخي والمنهج النفسي , » وتستغرق هذه المناهج الثلاثة أغلب فصول الكتاب 
ولا يبقى للمنهج الفني الذي دعا إليه إل الفضل الأولء والفصل الثامن. وإذا نحن قسمتا 
فصول الكتاب على المناهج المستخدمة فإننا نحصل على التوزيع التنازلي ا ا 


1 
1 


فالمنهج الموضوعاتي يبحث في روايات يوسف السباعي عن معنى « الحتمية القدرية » 
( فصل 2)3 وعن الرومانسية المثالية ( فصل 4 ) وعن العنصر الكوميدي ( فصل 9) وأخيراً 
عن ملامح التفكير العلمي عند السباعي ( فصل 10 ) . 

ويبحث المنهج الاجتماعي التاريخي عن الواقعية النقدية في روايات السباعي 
( فصل 5) ثم عن الالتزام الفكري ( فصل 6 ) وأخيراً عن التسجيل التاريخي ( فصل 7) . 

ويقتصر المنهج الفني على دراسة البناء الدرامي ( فصل 1 ) ثم على دراسة الخلفية 
الموضوعية ( فصل 8) . 

(18) إدوين موير : بناء الرواية . ترجمة إبراهيم الصيرفي . مراجعة : د . عبد القادر القط . الدار المصرية 
للتأليف والترجمة . 1965 . ص . 5-4 . 
(19) نبيل راغب : فن الرواية عند يوسف السباعي . انظر ما يطابق هذا التوزيع في الفهرست ص . 357 . 
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أما المنهج النفسي فيدرس تأثير الإبداع في نفسية القارىء بشكل خاص0© . 

وفي إطار المنهج الموضوعاتي يَتَعَرَض الناقد لتيمة القدر باعتبارها فكرة مركزية تشمل 
تيمات أخرى فرعية أهمها : الموت ( ص 149 ) الزمن ( ص 1637 .187 ) . وتحت ثيمة 
الرومانسية المثالية يدرس موضوع الحب الرومانسي ( ص 204-203 ) ثم موضوع المأساة 
(ص 208 وص 210 ) . والسلبية الرومانسية (ص 223) . وتحت عنوان العنصر 
الكوميدي . يعالج نبيل راغب مفهوم الضيحك ( ص 329) » وعد ذلك يتتبسع مظاهر 
الكوميديا في روايات يوسف السباعي رص 2334 5) . ويجهد الناقد نفْسَهُ في 'الفصل 
الأخير لكي يثْ, يثبت أن يوسف السباعي وَظلفَ مفاهيم علمية في أعماله الروائية وهو لذلك يُظهر 
قا امتحدم الروائى « قوانين الحركة , والجاذبية والنسبية » والطاقة , والقوة » والمقاومة 
ونظريات علم النفس. » والاقتصاد والاجتماع والتاريخ »). ر(ص 314). 

وكان الناقد مجبراً على ربط العلاقة بين النصوص الروائية بما هو خارج عنها حين 
عكف على دراسة الواقعية النقدية في روايات يوسف السباعي ١‏ إلى حد ل أنه يَعْتَبِرٌ رواية 
«أرض النفاق » « وثيقة اجتماعية يدين فيها الكاتبٌ الجبن الذي طَبِعْت عليه النفوس » 
(ص 242 ) . وفي إطار الكلام عن الالتزام الفكري يرى الناقد « أن السباعي قد التزم بالكتابة 
عن هؤلاء الذين يعرف ظروفهم وأفكارهم وحياتهم » ومن خلالهم اتضح وقوفه إلى جانب 
الثورة والتغيير والتطور والاشتراكية والديموقراطية والوحدة والقومية العربية والسلام » 
والتقدم ). ( ص 226 ) وهو بهذا يخرج تماماً عن نطاق النقد الفني إل ناك اعد 
السوسيولوجي » دون إخخحفاء المنزع الإديولوجي . وقد حاول الناقد أن يبقى محافظاً على 
نجه الفني الذي دعا إليه في المقدمة عندما عالج موضوع التسجيل التاريخي إل أنه كان 
مضطرا بحكم طبيعة الموضوع أن يقارن أحيانا بين وقائع الروايات وأحداث التاريخ . 
(ص 2099 ). 

وفي إطار المنهج الفني يستخدم نبيل راغب مفهوم البناء الدرامي دون أن يقدم لنا 
تخريقا محيدا لدي فقد تبين من خلال مقدمته أنه يأخذ بالمدلول الذي وضعه « ادوين موير » 
لهذا المفهوم . غير أن نبيل راغب يستعمل تارة مدلول وموير» وأخرى يستخدم اذا 
الدرامي كمعادل للحبكة2!0) . مع أنه كان قد انتقد « فورستر » لكونه حسب رأيه - لم يمي 
بين الحبكة والبناء الدرامي . ( ص 11 ) . 


(20) المرجع السابق . ص . 89 . 

(21) انظر فكرة نبيل راغب عن انتهاك السباعي موضوعية بة البئاء الدرامي لروايته أرض النفاق ( ص 20 ) » وهو 
هنا يستخدم مفهوم البناء الدرامي باعتباره شكلا نموذجياً جيداً للرواية . غير أنه في موضع أخخر يستتخدم 
هذا المفهوم كمرادف لمفهوم الحبكة فيقول مثلا : « في رواية « إني راحلة » (. . . ) يأخذ البناء الدرامي 
منهجاً جديداً (. . . ) وهو المنهج الذي يبدأ الرواية من نهايتها » (ص 21) . 
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وقد استطاع الناقد أن يقدم في الفصل الثامن كثيراً من المعلومات الدقيقة عن أنواع 
الوصف . ووظائف الوصف في الرواية ( ص 303 ) . ولعله استفاد من النقاد الإنجليز دائما 
في هذا الجانب » وهو مع ذلك لم يشر إلى مراجعه في هذا الجانب . وعلى العموم يعتبر 
هذا التصل بن الكتاب قسما تموذجيا في تابيج المع الفني على قراسة الرواية , 

أما عن استخدام المنهج النفسي » فالناقد حاول قدر الإمكان أن ؟ ري هذا المنهج إلى 
الدراسة المحايثة للنص الروائي » وذلك عِنْدما رفض أن يدرس شخصية الكاتب لأن البحث 
في هذا الإطار مارج - في نظره ‏ عن مهمة النقد الأدبي ( ص 89 ) وفي اعتقاده أن ربط 
العلاقة بين الجانب النفسي والنقد الأدبي يجب أن يتم في إطار دراسة « التأثيرات التي 
يعارسها العدل:الآدبي على نقشة القارىء ولي على شرخ نفسية الكاتب 6 عن 89) . ولا 
يُحْفِي نبيل راغب هنا مصادره , فهو يستفيد مباشرة من الناقد الإنجليزي « رتشاردز » 
(5ك:2ط1.8.810) الذي اشتهر بنظريته النقدية القائمة على تفسير عملية التوصيل ؛ ثم تفسير 
القيمة2©© . والواضح أن تطبيق نظرية « رتشاردز » يحتاج إلى أدوات مخبّرية لدراسة 3 
الفعل الانفعالية التي يمكن أن تَحَيئها قراءة رواية واحدة فى نفوس عدد من القراء . 
المحاولات التي قام بها نبيل راغب لإظهار التزامه بمنهج «رتشاردز» فلا تعدو أن 0 
افتراضات ؛ بَعْضها يُعْتَيّرٌ مجرد مألوفب » كما هو الشأن في قوله مثلاً عن رواية 
« أرض النفاق » : «ولا شك فإن التائي ثير النفمسي الذي تنارشة رن النفاق » على وجدان 
القراء يختلف باختلاف الوضعية الاجتماعية للقارىء , فالقارىء المخلص لا بد أن يتعاطاف 
مع البطل الذي يَمْر بمآزق عديدة ومصاعب جمّة مِنْ أجل إثيات الحق . والقارىء المنافق 
يحاول الضحك منه وإبرازه فى صورة الأحمق المجنون . وبين الإخصلاص والنفاق تتعدد 
درجات التفكير والسلوك . وهكذا ياد يتعدد صدى الرواية بعدد د »رص 100). 

والبعض الآخر يبقى في [طار التعليمات النظرية التي لا تخص فن فن الرواية وحده يل 

جميع الفنون على اختلافها . ويمكن أن يَنْدَرجٍ في هذا المجال كلام الناقد عن نظرية 
اه التي تحدث عنها « تولستوي » في كتابه « ماهية الفن )© , 

وإذا كان اهتمام نبيل راغب بسيكولوجية ‏ الأبطال يحتفظ لِعَمَلِه النقدي بطابعه الفني 
المتصل بالنص الروائي . فإن أخذه بنظرية « رتشاردز» في التوصيل وردود فعل القارىء » 
يحول عمله النقدي إلى دراسة الرواية من خارج » وهو ما يشكل نقيض المبادىء الأساسية 
للنقد الغني الذي دعا إليه في كتابيه على السواء ١‏ 


(22) مصطفى بدوي » مقدمة كتاب رتشاردز : أصول النقّد الأدبي . ترجمة يدوي نفسه : المؤسسة المصرية 
العامة للتأليف . 1961 . ص . 18-17 . 
(23) نبيل راغب : : فن الرواية عند يوسف السباعي . ص . 113 . 
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أخذ بالمنهج الفني أيضاً على طريقة نبيل راغب_د . عمر الطالب , خاصة في 
كتابه  :‏ الاتجاه الواقعي في الرواية العراقية »© » كما وظف مصطلحات النقد الإنجليزي 
مثل : الحبكة » التوترء الإيحاء , الوحدة العضوية . العنصر الدرامي » الإشعاع , 
الشخصية النامية » الشمول ( - الكونية عند موير) » وأضاف إليها كلمات تقويمية يتصل 
أغلبها بالبلاغة العربية : الاستطراد , التقريرية » التشويق » البساطة ‏ البراعة » الوضوح ء 
السلاسة , الركاكة9 . غير أنه زاوج في كتابه بين النقد التاريخي / الاجتماعي والنقد 
الفنى9© . 
محمود أمين العالم 3 

ومن النقاد الذين ساهموا في تكوين تيار نقدي فني للرواية نجد أيضاً محمود أمين 
العالم وخاصة في كتابه : « تأملات في عالم نجيب محفوظ »77 . والملاحظة الأساسية التي 
يمكن أن نسجلها بصدد القسم النظري » وهو بعنوان « المعمار الفني مدخل لدراسة الرواية 
العربية » » هي أنه عبارة عن تأملات فلسفية في علاقة المادة بالصورة » وإبراز أهمية 
الصورة:: :تحيت يقول الناقة + ' 

إن الصورة أو الشكل أو الصياغة في الأعمال الأدبية والفنية تكاد تكون رهن نا يكون 
به الأدب أدبا والفن فنا » (ص 14) . ولا يخفي محمود أمين العالم أنه إنما يعيد صياغة آراء 
أرسطو في هذا المجال حينما يقول : 


« ولكن أليس في هذا الكلام رائحة أَرِسْطُوطَالِيّة ؟ ( .. . ) هذا صحيح إلى حَدَّ ما» 
(ص14) . وأهم ما يمكن أن يكون . إضافة إلى الفكر الأرسطي في كلام « العَالِم » »هو 
محاولته في النهاية عقد علاقة جدلية بين الصورة ؛ والفكر أي بين الشكل والمضمون ٠»‏ إلى 
حد أنئا نراه يجعل الصورة من جَدِيد تابعةَ للمضمون , خادمة له . ( ص 21 ) وعلى العموم 
تظل فكرة الجدل الحاصل بين الشكل والمضمون هي محور القسم المنهجي للكتاب ‏ غير 
أن هذه الفكرة المحورية على أهميتها تبقى منتمية إلى إطار عام هو نظرية الأدب , لآن دراسة 
الشكل أو الصورة في علاقتهما بالمضمون تتطلب تحديد أدوات ومصطلحات منهجية خاصة 
بالرواية نفسها » وهذا ما يبدو أن الناقد كان عاجزاً عن إبرازه » ومن المهم أن نشير في هذا 
المقام إلى خلو الكتاب من أي مرجع في الدرّاسة الفنية للرواية خلافاً لما رأينا عند نبيل 
راغب . ولعلّ هذا ما جعل الجانب التطبيقي في الكتاب يعتمد على ذكاء الناقد في اكتشاف 
(24- 25) صدر عن دار العودة . بيروت . ط : 1 . 1971 . وانظر المصطلحات الواردة على التوالي في 

الصفحات : (23.20) » (33.20) .23.25.22 .28 .44 .46 .(19-18) .104 .29.57.68 .66.44 . 


(20) المرجع السابق : 82-77 . 
(27) صدر الكتاب عن الهيئة المصرية العامة للتأليف والنشر . 1970 . وهي الطبعة المعتمدة في هذه 
الدراسة . 
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بعض الأنساق البنائية أكثر مما نراه يطبق منهجاً فنياً يساعد في تلق منهجية للتحليل وتجميع 
التتائج- . 

لم يستطع العَالِم في المجال التطبيقي أن يتخلص من ثقافته الجدلية التي سبق أن قدم 
عنها صورة واضحة ضمن كتاب مشترك وضعه مع عبد العَْظِيم أنيس : « في الثقافة 
المصرية ,9 فخلال التحليل يظل متمسكاً بكون الرواية وسيلة « لاستكشاف الجديد 
واستيعابه من أجل التَغيُر والتّجَدُّد من أجل الوضوح الفكري والسعادة النفسية والتوافق 
الاجتماعي » ( ص 64 ) . 

ولعلّ أهم فكرة توصل إليها « العَالِم » في مجال التحليل الفني هي ما يتعلق بطبيعة 
الأسلوب الروائي ؛ باعتباره يقوم على تعددية الأساليب » ونستطيع التأكيد بأن هذه الفكرة 
التي ظهرت في كتابه على استحياء ودون إفاضة في الشرح والتحليل , كانت نتيجة ة اجتهاده 
الشخصي لا غير » ولذلك لم تَمْمَلِكُ قيمتها الاكتشافية الحقيقية لأنها لم تكن مُوْسّسَةٌ على 
خلفية نظرية وفلسفية واضحة . ولقد بَينَا في كتابنا ٠‏ النقد الروائي والاديولوجيا » كيف أن هذه 
الفكرة كانت أساس النظرية الباختينية . والمعروف أن آراء « باختين » لم تُعْرَفْ في العالم 
العربي إل في وقت متأخر عن صدور كتاب « أمين العالم » هذا فضلاً عن أن الكتاب يخلو 
من أية إشارة إلى تأثر صاحبه بسوسيولوجيا النص الروائي . 

يلاحظ الناقد تحت عنوان : « ازدواج التعبير وتنوعه » أن رواية الثلاثية لنجيب محفوظ 
لمجم في إطارها العام لغة تحمل ملامح العتاقة والرصانة » غير أنها في جزئياتها تنتجدم 
لغة تعبر عن حيوية الواقع الاجتماعي » وهذا ما يؤدي إلى خخلق ازدواجية ‏ بل يفرض أشكالا 
ا 50 . (ص71). 

إِنَّ ملامح سوسيولوجيا النص » التي يبدو أن الكاتب اهتدى إليها باجتهاده الشخصي » 
تتجلى واضحة من خلال تمييزه بين الدلالات الفكرية والسياسية والاجتماعية والأخلاقية التي 
تشكل محتوى الرواية » وبين الدلالة الفكرية والسياسية والاجتماعية التي تتولد عن طريق 
المعمار الفني . ويمعنى آخر تمييزه بين الأصوات الإديولوجية في الرواية » وبين الرواية 
ككل باعتبارها نسقاً اديولوجياً يتأسس عن طريق العمارة الفنية » يقول « العالم » : 

و ما أكثر ما قاله نجيب محفوظ من قيم ودلالاات فكرية وسياسية واجتماعية وأخلاقية 
على لسان أبطاله . ولكن ما أعمق ما قاله بعمارة الفن نفسه بالتراصّف الذي أقَامَهُ بين 
الأحداث » بالتفاعل بين الشخصيات » بالتوازن بين الفصول » بالمقابلة بين المواقف » 
( ص 290)79 , 


(28) صدر الكتاب عن دار الفكر الجديد . ط . 1 . 1955 . 
(29) انظر أيضاً كلامه عن التعبير بالبناء لا بالسرد أو الحوار أو التعليق في موضع سابق من كتابه : تأملات في 2 
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وَخَللُ الدراسة بعد ذلك بعض المصطلحات التي تنتمي إلى النقد الفني مع قليل من 
التصرف ٠‏ فمفهوم البناء الفني أو المعمار الفني إنما هو تعبير آخر عن مفهوم الحبكة , أما 
الروايات الدرامية فيسميها « العَالِمٍ » قصائد درامية ( ص 96) ٠‏ كما يَسْتَحَدِمْ مفاهيم ثلاثة 
متقاربة الدلالة : الوحدة العضوية ‏ الوحلة التعبيرية ‏ الوحدة الشعرية ( ص 97) . غير أنه 
إلى جانب ذلك كله يظل مشدوداً إلى الاهتمام بالمضامين الاجتماعية . 

وهكذا نلاحظ أن النقد الروائي الفني العربي » لم يكن خالصاً » بل تخللته ‏ سواء 
على المستوى النظري أم على المستوى التطبيقي ‏ مناهج أخرى , منها كما رأيئا عند نبيل 
راغب المنهج الموضوعاتي . الاجتماعي والتاريخي » النفسي . بينما أضاف « العَالِمِ » 
البعد السوسيونصي . وبقي هذا النقد مشدودا في العموم إلى الجذور الأرسطية لتحليل 
الشكل » وإن كان قد أخذ كثيراً من مصطلحات النقد الفني الأنجلوساكسوني . 





عالم نجيب محفوظ ( مرجع مذكور ) ص . 48 . 
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النقد الروائي البنائي في العالم العربي 





ه الجانب النظري : 
1 كتاب الألسنية والنقفد الأدبي 

إن أول محاولة ظهرت في إطار النقد الروائي البنائي في العالم العربي ضمن مؤلف 
خاص . تتمثل فى كتاب : د . موريس أبى ناضر : الأآلسنية والنقد الأدبى » فى النظرية 
والممارسة”"© وهو كتاب رغم عنوانه العام يختص بدرامتة أنساق الحكي ومكوناته الداخلية 
بمنظور بنائي معاصر . ولا تخلو المقدمة المنهجية من الإشارة إلى أهم المصادر المنهجية 
التي استفاد منها الناقد . ولعلنا مع هذا الكتاب نجد وَلاءٌ كاملا ذا للجهود الأجنبية في 
ميدان نقد الحكي بحيث يبدو الناقد العربي مُعَرفا بالمنهج الألسني الجديد ومشيرا إلى أنه 
مسكتبر هنا المنيج فى تعد تفسوض أزوالية عتربية:.. غير أن هذا لا يعني غياب النزعة 
التركيبية التي تلاحظها عند أغلب القاد الذين استخدموا المنهج التاريخي أو الاجتماعي ١‏ 
أو الفني » أو الموضوعاتي . 

ينطلق الناقد في مقدمته النظرية من انتقاد المناهج النقدية التي تَفْسّرٌ الادب استناداً إلى 
السياق الاجتماعي أو التاريخي ٠‏ ويرى كال هذه المناهج عاجزة عن ملامسة الأدب في 
ذاته لأنها في الواقع تشرح الأصول التي انبئقت ت عنها المادة الأدبية . غير أنه لا ينفي أن يكون 
لهذه المؤثرات اللخارجية دور في صياغة الظاهرة الأدريةةة© , 

وفي هذا الجانب يظهر احتفاظ الناقد بذلك الطاب التركيبي الذي ميز النقد الروائي 


العربي على اختلاف توجهاته 2 مع ميل واضح لجعل الدراسة الألسنية التائة كور منيجيا 
أساضيا :. 


(30) صدر الكتاب عن دار النهار للنشر . ط . 1 . 1979 . وهي الطبعة المعتمدة هنا . 
(31) المرجع السابق . ص . 5 . 
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إن الجانب المنهجى فى كتاب د . موريس أبي ناضر لا يقتصر على المقدمة وحدها 
بل إن أهم الجوانب المنهجية التي أثارها الكَابُ تتوَرّعُ على مجموع الفصول ٠‏ بحيث يكاد 
كل فصل ينفرد بمقدمته المنهجية الشخاصة : 

ولعلّ الناقد يلخص بدقة موقفه المنهجي الذي حاول تطبيقه على النصوص الحكائية 
المدروسة في الكتاب حيئما يرى أنه لا يتبغي رفض تاريخية النص كما لا ينبغي التواطؤ مع 
النقاد التاريخيين , وإِنّما يُمْكِنُ اتخاذ موقف ثالث : ولا يتخلى عن علاقة النص بعالمه 
التاريخي » ولا يَفْصِلُ انض عن الأفكار السابقة التي حددت مَيْكَلتَهُ وحددت ذاته الظاهرة 
والباطنة » وإنما يُسعَى إلى استيحاء هذا التاريخ كلما دَعتٍ الحاجة ‏ ومن ثم تسخيره بشكل 
يتماشى مع النهج الذي ارتضيناه لقراءتنا وهو جعل القراءة الداخلية للنص مركز الثقل , 
وبالأحرى نقطة الارتكاز التي تتمحور حولها « خارجيات » النص من علم النفس الأدبي » إلى 
علم الاجتماع وتاريخ الأفكار» والفنون ,62 , 

وفي موضع لآحق يُلَخصُ هذا الرأي نفسه فيقول : 

و إنَّ القراءة الألسنية للنص القصصي هي الشُرّطُ الضروري لقراءته التتاريخية »6630 
كيدا في ذلك من الناقد م بير ماشيري ) وهو من النقاد الذين لهم ل نحو سوسيولوجيا 
النص الأدبي » لقوله بضرورة الاستفادة من اللسانيات الحديثة لأجل فهم النص وبعد ذلك 
وضعه ضمن سياقه الاجتماعي . 

إنَّ مقدمة الكتاب العامة تكتفي بوضع الأسس الكبرى التي وَجْهَْتَ عمل الناقد. 
والإِشَارَة إلى أهم المدارس » والأعلام الذين تمت الاستفادة منهم في الجانب النظري . 
وهكذا تمت الإشارة إلى الشكلانيين الروس والألمان وأتباع و .أ . رتشاردز» في البلاد 
الألكلوسكسونية » ثم إلى عالم, الأتدروبولوجيا ‏ ليفي ستراوس » . وعالم المعنى 
وغريماس 52 .2 

أما القضايا النقدية المتصلة بالحكي فقد تعرض منها لنظرية المستويات اللسانية وكيف 
5 إخضاعها لدراسة النص القصصي من خلال مستوى الوظائف , ومستوى الأعمال , 
ومستوى السردء ومستوى المعنى 99 . وإذا كان الناقد لم يشر إلى مصدره هناء» فالمعروف 
أن « رولاند بارت » تحدث عن ثلاثة مستويات أساسية في الحكي . هي مستوى الوظائف . 


)32( المرجع السابق . ص . 16 . 

)33( المرجع السابق صضص.17. وانظر الهامش رقم 6 , بالصفحة 19 . 
(34) المرجم السابق . ص . 8-7 . 

(35) المرجم السابق . ض.9. 


591 


ومستوى الأعمال ٠.‏ ومستوى السرد . وذلك ضمن مقاله المشهور : « مدخل للتحليل البنائئي 
لأنماط الحكي ,69 , 

كما أن الناقد تحدث عن النموذج العاملي « لغريماس » مع الاقتصار على أربعة عوامل 
هي : العامل الذات ؛ والعامل الموضوع , والعامل المعاكس . والعامل المساعد . مع 
همال ذكر عاملين أساسيين لا يكتمل النموذج العاملي إلا بحضورهما , وهما : العامل 
المرسل . والعامل المرسل إليه . وإن كنا نلاحظ أن الناقد تعرض لهما في الجانب التطبيقي 
مع حيرة واضحة في ضبط مقابليهما في النص الروائي المدروس67 , 

ويستفيد الناقد من « غريماس » أيضاً في مسألة التمييز بين دراسة شخصيات الحكى 
من جانب الأعمال التي تقوم بها وبين دراستها من جانب أوصافها » والمعلوم أن « غريماس » 
يشير إلى أن الدراستين معا ممكنتان » غير أنه يعتبر الدراسة الأولى أساسية9© . ولكن 
موريس أبوناضر لا يلتفت عند التطبيق إلا إلى المصطلحات النظرية الخاصة بجانب 
الأعمال”7 , دون أن يَسْلّم أيضاً من الوقوع في بعض الأخطاء المتصلة بالفهم الدقيق 
للتصورات الغريماسية ؛ فإذا كان « غريماس » يميز بين العامل . والممثل , فإن الناقد 
العربي يتطرف في التصنيفات حينما يشير إلى فرق موجودٍ بين الشخصية الحكائية والممثل 
ويرى إمكانية الانتقال من تحديد الشخصيات إلى تحديد الممثلين ثم العوامل40. مع 
العلم أن مفهوم الممثل عند و غريماس » لا يختلف أبدأً عن مفهوم الشخصية الحكائية » في 
حين يبقى مفهوم العامل أكثر تجريدية وشمولية من هذين9 . 

وتَردٌ في مقدمة الكتاب بعض المصطلحات المتصلة بالدراسة المورفولوجية للحكي ‏ 
خصوصا تلك التي وضعها الشكلاني « فلاديمير بروب » في معرض الكلام عن وظائف 
الحكايات الروسية العجيبة . غير أن المقدمة لا تُعْطي صورة واضحة عن مدى تمثل الناقد 





(36) .2 81 تعد .8 .كلقاه تستسورهت قاعم ععل علمعساعتصه عدرلعصد'! ه سممتاعسقومام1 :معطامد8 لموامر 
12,214 


37) انظر كيف أرجم الناقد العامل المرسل إليه إلى العامل الموضوع وهذا خطأ واضح . لأن المرسل إليه عادة 
يقر للذات يكفاءتها في تحقيق رغيتها من خلال الموضوع ؛ ولا يمكن أن يكون الموضوع لهذا السبب 
مجسدا للعامل المرسل إليه » وهذه الإمكانية متاحة فقط للعامل الذات أو العامل المساعد . وقد يستقل 
العامل المرسل إليه استقلالاً واضحاً عن الذات ٠‏ فيكون شخصاً آخر مادياً أو معنوياً . انظر كتتاب 
الألسنية والتقند الأدبي ص . 66-65 وقارن مع ما قلناه عن العوامل في مدخل هذا الفصل . 

)38( 2 .2 .1966 رع5كنا0كهط .علمطاغم عل عطعوعطعع] .علهمساعيسصاة عونا سمدنة كمستءء0 

(39) الألسنية والنقد الأدبي . ص . 61-60 , 

(40) انظر رقم 3 . ص . 71 من المرجع السايق . وانتبه كيف عاد الناقد في الصفحة 74 ليتعامل مع 

الشخصيات باعتبارهم ممثلين . 
(41) لمراجعة هذا الجانب انظر كلامنا عن العوامل عند غريماس في القسم الأول من الكتاب . ص . 31 . 
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لجهاز « بروب » المفاهمي لآنها لا تحتوي إل على إشارات عابرة وعامة. ويمكن تلمس مدى 
استيعاب الناقد لأطروحات « بروب » من خلال دراسته لرواية ألف ليلة وليلة . ولا يهمنا من 
هذه الدراسة مدى توفقها أو عدم توفقها بقدر ما يهمنا أولاً سلامة النموذج الوظائفي المقتبس 
من « بروب » وتطابقه مع الأصل : ونلاحظ في هذا الجانب أمرين أساسيين : 

أ عدم ضبط المصطلح المأخوذ من « بروب » من حيث فهمه وما يتبع ذلك من دقة 
ترجمة المصطلح أو عدمها . 

ب حَذْفُ بعض العناصر من البناء الوظيفي , ربما لأنه لم يجد ما يقابلها في 
النصوص المطبق عليها . غير أن ما نلح على تسجيله هنا هو السكوت عن هذا الحذف وعدم 
وضعه ضمن إشكالية التطبيق أو مناقشته على مستوى النظرية نفسها . 

ويختلف مستوى ضبط المصطلح من حالة لأخرى كأن لا يُوْحَدُ المصطلحٌ ذاته بل 
يُعوْض بالشروح المصاحبة له في النص الأصلي « لبروب » ( ونشير لهذا بكلمة و شرح » ) ء 
أو تُقَدّمَ ترجمة غير دقيقة للمصطلح الأصلي ( ونسمي هاا وتخييرا) 1 وأخخيرا قد معرضن 
المصطلحٌ «للتحريف» ويج عن هذا بالطبع مُجَانبَة فهم كاملٍ للنموذج المُقتيس. ونقدم 
هنا لائحة لبعض مُصُطلحات الوظائف التي وَضعّها « بروب » إلى جانب الترجمة التي وضعها 
إبراهيم الخطيب*) لكي نلمس بعض الفروق مع ما وضعه أبوناضر2) . ونعتبر المجهود 
الذي قام به إبراهيم الخطيب هنا قريباً من الدقة . على أننا نسجّل ملاحظاتنا على بعض 
الصيغ كلما تبينت لنا ضرورة ذلك . ومما يبرْرُ المُقارنة التي نَعْقِدُهَا هنا هو أن موريس أبو 
ناضر اعتّمدَ على النْص الفرنسي لكتاب « بروب » وهو النْصّ الذي تُرْجِمّ إلى العربية أيضاً 
على يد إبراهيم الخطيب : 


(*) المعروف أن إبراهيم الخطيب قام بترجمة كتاب مورفولوجيا الحكاية « لبروب » . ود 
المغربية للناشرين المتحدين . ط . ١‏ . 1986 . وقد كان لنا بذلك حظ الاطلاع عليه 
سابقاً على الترجمة الفرنسية للكتاب . 

(42) انظر ذكره لهذه الوظائف في كتابه الألسنية والنقد الأدبي من ص 29 - إلى ص . 44 . 
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ومتاع مه عرغزروعرط 


اناع 2 رمل عل 


عل ممناعج6 1 


وم تامعمع ]1 


31م أء زناه'! 





ومما يزيد القارىء العربي بلبلة أن الناقد لم يلتزم بصيغ ثابتة لأسماء الوظائف التي 
استعملها على علاتها ‏ فنراه يغير بعضها في موضع آخر الك 7 


(*) نقترح هنا ترجمة هذه الوظيغة على الشكل التالي : بداية الفعل المضاد . لان كلمة استهلال المستخدمة 
من طرف إبراهيم الخطيب استعملت بقصد الفصل بين قرار البطل للقيام بالفعل . وبين شروعه في 


الفعل ولا نرى ضرورة ملحة لهذا الفصل » لآن قرار البطل هو أيضاً فعل من وجهة نظر التطور الداخخلي 
لأي نموذج حكائي . 


(43) أبوناضر : الالسنية والنقد الأدبي . ص . 5049 . 
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ثم إِنَّ بعض الأسس النظرية التى اعتمد عليها الناقد لتأكيد التوجه الألسني الذي 
سيمارسه في عمله النقدي تُوْحَذُ يشيء من العجلة وتَنْقَلُ مع فصلها في الغالب عن مجموع 
النسق / السياق الذي وردت فيه . 


ونلاحظ هذا مثلا من خلال الإشارة السريعة التي رأى الناقد «أبو ناضر» أنها وردت 
في مقال « بارت » المشهور : « مدخخل للتحليل البنائي لأنماط الحكي » » وهى : «أن 
القصة تشارك الجملة من حيث هي مجموعة من الجمل » في حين أن ما ذكره « رولاند 
بارت » بالنص الأصلى هو قوله : 
عل عاطمسعدمة عصصم) عسسغسصتن! وسبامعدتل ع1 عن أسعلتة اوه أذ غممسيامم 84> 
ععةكمعم 16 عصحددم اتدعدممة أذ همتأدكتمدوره عاعء تدم عنان أء رككتمدوره أكه (كءمدعام 
و6 65 هنا 565 3 5كنامءؤذل ع[ :5ع اكتتاعمنا دعل عناعمةا 5[ 8 عكناءت6جزتاة رعدوسصة! عكاتاة عستكل 


العطوع نا نا 6 فنا وأمنان أء عكقعطم 15 عل قاعل بخ :«عتتفسسديع» ذ5 روءاوغر 
(44)رعران أ اكتاعهنا علدمعه؟ عسمد'ل وعزطه'1 غمعسيعلاءعسسههم ععاة غزمل ستتامعوال ع1 رمعكدعطم 


«وومع هذا فإنه من البديهي أن اللخطاب مُبْيْنّ (باعتباره مجموعاً من الجُْمّل ) » ونه 
من خلال هذه البنيئة يبدو كإرسالية لغة أخرى تفوق لغة اللسانيين : فالخطاب له وحداته » 
وقواعده » و١‏ نحوه» : إن الخطاب . وهو يقع ما بعد الجملة . رغم أنه مُؤلْفُ فقط من 
جمل ٠‏ ينبغي بالطبع أن يكون موضوعاً لأسانيات ثانية » . 


إِنَّ الفكرة الأساسية عِنْدَ و رولاند بارت » . كما يتضحءلا تمضي في اتجاه ما رأه 
أبو ناضر من : ١‏ أن القصة تشارك الجملة . لأن القصة مجموعة من الجمل » » فهذه 
الفكرة لم يتجه إليها كر ه بارت» على الإطلاق » فقد بين « بارت » تحت عنوان 
« اللغة والحكي » . ضمن عنوان فرعي حدده كالتالي : وما بعد اللغة » » بَيّنَ أن اللسانيين 
لايك لتدديهم تصور للخطاب إلا باعتباره مجموعة تراكمية من الجمل . ومع اعتتراف 
« بارت » بأن الخطاب هو بالفعل مجموعة من الجمل إلا أنه يعتقد أن لسانيات الجملة غير 
قادرة على دراسة الخطاب , لآن الخطابٌ بَننَةٌ للجمل وليس إِرْكاماً لها . وهو لذلك لغة 
تفوق اللغة الأّسانية المحصورة في الجملة » وتستدعي علم لسانيات جديداً خاصاً 
بالخطات . 


ويتجلى أيضاً عَّلُ الاقتراحات النظرية عن سياقها وتحريفها جزئياً فيما أخذه موريس 


أبو ناضر عن جماعة و« مو» (84) من كتابهم ر البلاغة العامة علةتقصقع عسومماقط8 ٠»)‏ 





(44) 1981.29 تندع5 .كاملمم .8 رسمنأمتسسسصسمع-ه[ تمعطائد8 .12 
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وذلك في سياق توضيحه للعلاقة المتبادلة بين القراءة الألسنية للجملة » والقراءة الْأنْسْة 
الخاصة بالنص الحكائي . 

عير أولا إن أن هذا التوضيح نفسه جاء عند جماعة « مو 843 » في إطار هدف عام 
هو إخضاع دراسة النصوص القصصية والمسرحية والسينمائية إلى نظرية بلاغية عامة هدفها أن 
تستوضة آيغا هذه الفنون””45) وهي نظرية بلاغية تستفيد من التطور الحاصل في ميدان البحث 
اللساني . وإن أهم شيء عند هؤلاء هو إظهار كيف أن المقولات البلاغية يمكن أن تجد نظائر 
لها في هذه الفنون . أما التمييز الذي وضعته جماعة « مو» بين بنية الدليل اللغوي والبنية 
السيميوطيقية للحكي ٠‏ فهو منطلق أولي فقط مأنخخحوذ من « هيالمسليف » (#ءاقصاءز1) ولا 
يمثل إلا نقطة إنطلاق أولية نحو بناء التصور النظري البلاغي للحكي عند هذه الجماعة . وأبو 
ناضر يقتبس هذا التمييز وحده ويترك مجمصوع المقترحات البلاغية لدراسة الحكي و 
الجماعة » وهي اقتراحات جزئية إلى انك انها تل جعينا بها كمونيا ضعت تور 
الاستفادة من جزء منه دون الباقى , هذا النسق ينظر إلى الحكي من زاوية مفهوم بلاغي 
جوهري هو مفهوم « الانزياح » (:16625) , على أن الجماعة تستخدم مصطلحات أخرى في 
سياق الشرح النظري لعلاقة الحكي بالانرياح . مثل : الحذف (همنووة:ممن5) » الإلحاق 
(همنعمهوزلة) » التبادل («مأهاتصمء6) , الاستعارة (ع«مطمهاء84) » التوزيع 
(دمنانطتئؤوتط) » الادماج (دمننهءعةنه1) 49 . ويقع الانزياح سانا بناء على طبيعة العلاقة 
القائمة في كل قصة بين“جانب الحكي فيها بحصر المعنى » وبين الخطاب7» . 

وإذا رجعنا إلى ما أَحَذَّهُ أبو ناضر من جماعة « موء فإننا ثُلاجِظٌ عدم الدقة في تقل 
المعلومات . وأحياناً تحريف بعض العناصر . مما ينتج عنه بالضرورة تضييع الدلالات 
المقصّودة في الأصل . وبالتالي حرمان القارىء العربي من تتبع الخطوات المنهجية التي 
يعلن عنها الناقد . 

ويكفي هنا أن نَقَارِنَ بين أضل الجَدْوَلِين الموضحين اللذين أورَدَتَهُما جماعة « مو» , 
وبين الجدواين نفسيهما كما تم نظمهما من طرف الناقد العربي أبو ناضراة . 


)045 .1970.2 كتمج2 .عككناه1مآ .علوسفسقع عوسمافط8 :سلا عمده:0 

)46 173-183 .8 ,1970 مزئيج .عذكنا10ق.] ,علو فسقع عردولاءماقط]1] بسكلا عمنه 0 

(47) كل قصة يمكن التمييز فيها بين القصة في ذاتها والخطاب الذي يمثل أساساً دور الكاتب فى تحديد 
الطريقة التي يحاول أن يجعل بها القارىء ينظر إلى القصة . والخطاب له علاقة وطيدة بمبحث زاوية 
الرؤية . المرجع السابق ص . 175 -176 . 

(48) موريس أبوناضر : الألسنية والنقد الأدبي ص . 22 . 
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عناوتاكتسجيمسنا عمعزة دل عتساأعسام 


5 








شكل 1 عند جماعة ومو 





بئية الدلالة الألسنية 





شكل 1 عند أبو ناضر 


نلاحظ أولاً عدم الانتباه , إلى أهمية صيغة الجمع في كلمة 45م00066 » الواردة في 
الجدول الأصلي , لآن الحقل الدلالي لا يمكن أن يتألف من مفهوم واحدء وهذا لم تتم 
مراعاته عند ترجمة هذه الكلمة إلى العربية من طرف الناقد . كما تم إهمال الإشارة الجانبية 
إلى كلمة دليل 5186 وهي مرتبطة كما هو واضح في الرسم الأصلي بالمربع الذي تعمدت 
جماعة « مو» إبرازه للإشارة إلى المُكونيْن الأساسيين للدليل اللساني عبر تجليه الشكلي » 
كما ترجمت الجملة الموجودة تحت الرسم خطأء إذ تم استبدال كلمة دليل «6هئز5» 
ب : دلالة ودننهء6ندعن5 , هذا فضلا عن عدم الدقة في ترجمة بعض الكلمات ؛ فقل ترجم 
الناقدٌ كلمة 568هاةطن5 بمادة » والاولى ترجمتها بكلمة جُوهّر ؟ خصوصا وأن جماعة « مو» 
قد أشارت في الموضع نفسه من الكتاب إلى التمييز الذي ألح عليه و هيالمسليف » 
(#عاكدماء11) بين الجوهر » والمادة (ع:غنهم أ ععمدوطن5) فالمادة إنما هي حامل 
الجوهر . فجوهر التعبير مثلاً بالنسبة لدليل موصوتي هو تلك الإمكانية الموجودة في حامل 
(»مممن؟5) مادي ء وهذا الحامل هنا هو جهاز النطق9© . هذه الخلفيات لم نتم مراعاتها أبدا 





)49( 171-22 ,2 ,علمومعع عسوامماغطظ نسلا عمنامرت 
(50) 2 .2 ,علمووعع عسمواعم6طاط :(د4ة) عمصنه0 


103 


عند تعريب هذا المصطلح من طرف الناقد « أبو ناضر » . والأمر نفسه يُمكِنٌ أن يقال بالنسبة 
لترجمة كلمة 1اهع]08© بمضمون ء. ذلك أن هذه الكلمة العربية اكتسبت في الممارسة النقدية 
العربية يُعْداً يتجاوز النص ذاته إلى ما هو أحياناً خارج النص : مضمونٌ اجتماعي مثللً أو 
نفسي ء أخلاقي أو تربوي . . . الخ » بينما نجد كلمة « محتوى » خالية من هذا البعد , 
وهي لذلك - في نظرنا ‏ أَنْسَبُ لترجمة كلمة 1اه001') من كلمة مضمون . 

أما الجدول الثاني » وهو خاص بتوضيح البنية السيميوطيقية للحكي فقد ورد في 


الأصل على الشكل التالى : 
ا ا الس ال 0 
1101 كتناووؤال 1.0] شاط تسلة ممفسمخر لاقو رمك 
ناك ,مم لاووعل 
1000 نآ 1لا نات أنت؟ مرت ازرورل] 
الل 


ومااأاءل! ده وعااعنم مععزمؤوزرا 
>6" نال نعلا متاحدناد ماع ساك 


شكل 2 عند جماعة ومو 























2211 عتتع 51 ع1 





عالم الواقع أو لتيل 2 
واقعية 0 





فبالإضافة إلى ما سَبْقتِ الإشارة إليه من كلمات تتكرر هنا بالترجمة نفسهاء نجدٌ عدم 
الدقة فى 0 : عمهادكعل علس :ةا لأنها قد تدل على صور متحركة . وغير متحركة : قصة 
تعمروة بعل الورق . أما عبارة اذل اناعلات:م1”0 فمقابلها الدقيق هو الحكي بحصر المعنى 
لأن المراد هو تمييزه عن الخطاب الذي يُلابِسّه . أما ترجمة مصطلح (#سامءها2) : « كلدم 2 
فهي تذهب بكثير من دلاللات هذه الكلمة حسب ما هو مألوف الآن في الاستعمال الشائع في 
لغة النقد العربي المعاصر , هذا فضلا عن أن لكلمة كلام مقابلاً معروفاً في اللغة الول ةو 
(عمقبصضا) ‏ 


04 


هناك بعض الاجتهادات التي تبدو من خلال اقتراحات نظرية تنتمى فى الأصل للحقل 
اللساني » غير أن الناقد أبو ناضر يتعامل معها باعتبارها واردة في الأصل بشأن نظرية القصة, 
مع أنه لا يحيل إلا إلى الأصول النظرية اللسانية وليس إلى تطبيقات هذه الأصول اللسانية 
على فن الحكي . فهو يقول في تمهيد منهجي لدراسة رواية الأنهار لعبد الرحمان مجيد 
الربيعي : 

« إن محاولة فهم عملية السرد الأدبي , في أنهار الربيعي تنطلق من مقولات السنية 
مفادها أن نص القصة يمكن أن يعالج انطلاقاً من القول (850226) ومن القول . وقائله 


(صم تو عموع)!*) ,60 


وأبو ناضر يضع إحالة تشير إلى المصدر الذي يعتمد عليه وهو« القاموس الموسوعي 
لعلوم اللغة» ل : ديكرو 26:04 وتودوروف 1000107 . غير أننا عند العودة إلى هذا 
المصدر . وبالتحديد إلى الصفحات المشار إليها » بل وعند قراءة مجموع ٍ ماوردهنا». 
لا نجد : إشارةٌ خفيفة إلى مدلول الاستشهاد همهاك هآ باعتباره فلفوظلاً ) قلا ) يعاد تلفظه 
أي قوله ( . وذلك من خلال آراء الناقد السوفياتي «فولوشينوف لوطع 1701 02+17 
وقد كان الأؤلى أن يَعْتَمِدَ الناقدٌ على مبحث في نظرية القصة ع » له علاقة وطيدة بهذا المبحث 
اللساني المتصل بمسألة العلاقة بين الملفوظ . والتلفظ («مناةعهمم8 - معممسظ ) » وهو 
مبحث ١‏ الرؤى » (85وذ5ة؟ 65.آ) . ولقد كان في وسع الناقد أبو ناضر أن يستفيد من الإشارة 
الأخيرة التي جاءت في معجم « دوكرو) » و« تودوروف » ضمن توضيح مصطلح ٠‏ التلفظ » 
(دمنادأعهدمه8) » وذلك عندما قالا في الفقرة الأخيرة : 

« وهناك تطبيق آخر لمقولات التلفظ ضمن تحليلات البلاغة والأدب يلمس مشكل 


الرؤى وعمم انوع[ )(63 , 


وبعد هذا مباشرة خصص الكاتبان عنواناً خاصاً لإشكالية الرؤية في القصة59) . وهو 
المصدر الأساسي الذي كان ينبغي الاعتماد عليه لاستثمار مفهومى التلفظ » والملفوظ فى 


(*) إن ترجمة دمنادنعهومظ5 بالقول وقائله , 0 اضطراباً جلياً في مسألة ضبط المصطلحٍ . وهذه الكلمة 
تترجم عادة بتلفظ ظ وقد ترجمها المسدي بالأداء ‏ وهي قريبة من المعنى المطلوب إلا أنْها لا تخضع 
لمقياس الاشتقاق مادام قد ترجم كلمة 6عومو8 ب : ملفوظ . انظر « قاموس اللسانيات » . الدار العربية 
للكتاب . 1984 . ص . 204 . 

)51( أبو ناضر : الألسنية والتقد الأدبي .ص .84 . 

)52 لنسعء5 عنوزه8 .ععقعسد! مل عععمععد ععل عموتلكفمم رعس عتمسد م11 .10002097 لقاء129 ,غ0 1عتاط 055210 


.409 .2 .1979 
(53) .410 .2 .نط1 
(54) 00 


105 


القصة من طرف الناقد . غير أنه لم يلتفت إلى هذه العلاقة القائمة بين مصطلحي التلفظ , 
والملفوظ من جهة ومصطلح « الرؤية » من جهة أخرى إلا في موضع آخر عندما وضع تمهيدا 
نظرياً لدراسة الرؤية القصصية في رواية 9 بقايا صور لحنا مينة م6659 . 
إن الكلام عن السرد في الحكي يستدعي بالضرورة الكلام عن الرؤية السردية ٠»‏ ومع 

ذلك فإن الدراسة التي جاءت بعئوان : ١‏ الأنهار والسرد القصصي » 6( ص84) لم تستدع 
لدى الناقد مراجم الرؤية السردية التي أحال على أغلبها عند دراسته لرواية « بقايا صور لحنا 
مينة ةو( ص 108 1 109 ) »هنا فقط يتضصح تمثل النقد لإشكالية العلاقة بين المفاهيم اللسانية 
والرؤية السردية عندما يقول : 

« إن الرؤيا القصصية بناء على ما تقدم تنبع من مفهوم 
(ممتتداعدمم8) » . ( ص 108 ) . 


وفي سياق استحضار مجموع الجهاز النظري البنائ ي الالسني يستفيد أبو ناضر أيضاً مما 
قيل عئد النقاد البئائيين بصدد مسألة الوصف في الفن الحكائي 0 انطلاقاً من التمييز الرئيسي 
القائم ب بين السرد . والوصف . كما يستفيد أيضاً من الدراسة الوظيفية للسرد داخل مجموع 
علانات العمل القصصي . ويرجع في هذا الجانب إلى بعض أبحاث « جيرار جنيت » 
ونخاصة مَقَالَهُ و حدود الحكي » كما يحيل على مقال ١‏ لغيليب هامون «مسيةة1 0 » بعنوان 
« ما هو الوصف» ( ص 133) وعلى أبحاث أخرى في الموضوع , غير أنه لا يقدم حصراً 
نظرياً شاملا ومركزاً لجميع القضايا التي أثارتها الدراسة البنائية ة للوصف2©) رغم حرصه 
الكامل على وضع « مقدمات نظرية » لكل قسم. من الدراسة . 


وفي فصل خاص يدرس الناقد « عالم المعنى » مبتدثأ ياشارات مقتضية تَقتفُ بسرعة 
ضر بض الركائز النظرية من هنا وهناك دون تعميق الأسس التي تقف خلف كل وحدة نظرية » 
فنراء ثلا يأخذ من « أمبيرتر ايكر ممت ماتعاسدنا » مفهرم «الوحدة النعافة رقانعيا 1 
عااءءنالنه) ولكنه لا يفيض في شرح خلفياته النظرية , لهذا يأتي عرضياً من أجل الإيهام 
بتعددية المصادر المنهجية . 


القول (50526م8) وقائل القول 


والواقع أن مفهوم الوحدة الثقافية عند « إيكو» لا يُفْهُمُ إل في ضوء التوضيحات التي 
قدمها هذا المنظر نفسه ؛ فهو ينطلق من أن المدلولات لا تحيل على مرجع محدد » ولكنها 


(55) الألسنية والتقد الأدبى . ص . 108 . 


(56) لاحظ السرعة في الاستفادة من هذه المراجع المشار إليها عند الناقد . الألسنية والنقند الأدبي . 
ص . 133-132 . 


وانظر ما قلناه عن قضايا الوصف من وجهة نظر البنائية في القسم الأول من الكتاب . 


106 


على الأصح تحيل على وحدات ثقافية (دهلاء:ناغانت 65انه1]) . وهذا يعني أن اللغة يجب أن 
تفهم م باعتبارها ظاهرة اجتماعية67 , 


ويقدم «١‏ إيكو) مثالا جيداً لتوضيح ضرورة إلغاء أية أهمية للمرجع في تفسير دلالة 
الليكسيمات ( الكلمات ) عموماً في أي تخطاب : 

إذا أنا قلت إنه توجد في المسيح طبيعتان متعايشتان : الطبيعة الإنسانية والطبيعة 
الإلهية » فإن رجل المنطق والعالم يمكنهما أن يجعلاني ألاحظ بأن مجموع الدوال هذه ليس 
لها امتداد مناه ولا مرجع ء » وأننا يمكن تبعا لذلك أن نَعْتِبرَها ( أي الدوال ) عاطلة من 
الدلالة » غير أن العالِم وجل المنطق لا يمكنهما تفسيرٌ السبب الذي من أجله ظلت 
جماعات إنحانية كثيرة تتصارع خلال قرون من أجل أن تَقَبْلَ أوترفض مثل هذا القول . 
ويعتقد « إيكو» أن السبب في هذا يرجع إلى أن هذا القول تصدر عنه دوال محددة كان لها 
وَجودٌ سابق في شكل وحدات ثقافية وسط حضارة معطاة”» . وعلى هذا الأساس فإن 
« إيكو » لا يغفل دور المتلقى في فهم الخطاب الذي يتعامل معه لأنه ( ( أي المتلقي ) يمتلك 
اديولوجية ورؤية للعالم . وهو لذلك بمثابة منشط دلالى عناونأهقدةة عرفتم ,ا 
ويعتقد ديك أن المتلقي غالبا ما يفهم الوحدات الثقافية المكونة للخطاب 0 بجازياً لآنه 
هو أيشيا له مرجعه الخاص أي له وحداته الثقافية الخاصة . فالتجربة علمته ما هي النتائج 
الدلالية التي ينبغي فهمها من خلال إشارات محددة ارا الآخرون , وهذه التجربة هى 
رصيد ثقافي ومعرفي له طبيعة « خارج سيميوطيقية » (عناوناه نط كودد8) 69) . غير أن 
ل ل 
سيميوطيقي في النص ء لأن اللغة قادرة على تحويل كل الأنظمة الدلالية التي أصبحت لها 
قوة السنن في الوسط الاجتماعي . ومن هذه الأنظمة جميع أنواع الإديولوجيات . ومن 
الواضح أن النصوص الأدبية التي تحتوي على تعددية الأصوات والإديولوجيات هي التي لها 
قوة مخاطبة المتلقين على اختلاف مشاربهم الثقافية والإديولوجية , لأن لها طبيعة توقعية 
تهيىء ء في ذاتها مختلف أشكال فهم المتلقين المحتملة » معنى هذا وفق تصور « إيكو» 
نفسه ‏ أنها تجعل من النص نحطاظةٌ سيميو- سيميوطيقية تعينية هي في الوقت نفسه تعبير عن خطاطة 
سيميوطيقية مجازية0©) . ْ 

إنَّ آراء « إيكو» هذه لها أهمية قصوى , خاصة في مجال دراسة الرواية » لأن هذا 


(57) .ععصقعا عل عمبحععل! .80 ,عسوتاملسعع عطءععجاعمه عله دمتاعسفمعتصة- عأمععطق عسساأعسار هآ زمء8 ماتعطاملا 


1972. 2, 63-64. 

(58) .64-5 .2 .110 
(59) 2144 .110 
(60) 2.7 .أللط1 
147 للطآ 


)61) 
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الفن هو أكثر الفنون قدرة على تحويل مختلف المواقف الإديولوجية . والدلالات الثقافية التي 
اكتسبت في المجتمع قوة السنن (0006) من طبيعة خارج سيميوطيقية إلى طبيعة سيميوطيقية 
بواسطة اللغة الأدبية. . ولاشك أننا نلاحظ هنا العلاقة القائمة بين تفكير « باختين »)2 
و« أمبيرتو إيكو» , ل أن ميزة هذا الأخير قائمة في أنه شرح مفهوم الوحدة الثقافية وتعدد 
الأصوات الإديولوجية(*) ٠‏ اعتماداً على تحليل سيميوطيقي دقيق بينما غلب التأمل الفلسفي 
على « باختين » . 

لاحظنا إذن كيف أن موريس أبو ناضر » وهو يشير إلى مفهوم الوحدة الثقافية عند 
« إيكو» ؛ يُعْفْلُ مختلف هذه الشروح النظرية الضرورية للاستفادة من هذا المفهوم في تحليل 
النص الروائي . وكذلك الأمر بالنسبة لبعض المفاهيم الأحرى التي اقتبسها من « ليفي 
ستراوس 055ا5]18 1.681[ » كالدور الوظيغي لشخصيات الأسطورة ومكوناتها . والواقع أن نهم 
هذا الدور لا يكتمل إلا بإدراك مجموعة من الأفكار المترابطة في الأطروحة البنيوية لتحليل 
« ستراوس » للأسطورة ٠‏ ثم بمقارنة ارائه باراء « فلاديمير بروب » بشكل خاص . فكلاهما 
لا يقيم أهمية كبيرة للمحتويات . والتغيرات الجزئية التي تحدث على مستوى المظهر في 
مجموعة أقاصيص أو أساطير لها مدلول واحد , فما يهم في التحليل المورفولوجي أو البنيوي 
ليس هو مكونات الحكي » ولكن العلاقات التي تنشأ عن هذه المكونات ؛ ويسمي 
« ستراوس » هذه العلاقات بالوحدات المؤلفة الكبيرة أو الوحدات الأسطورية . وهي تأني في 
المرتبة الرأبعة بعد الوحدات الصوتية والوحدات التركيبية والوحدات الدلالية92 , ولهذا ول 
إن « جوهر الأسطورة لا يكمن في الأسلوب أو طريقة السرد أو النحو ٠‏ بل في الحكاية التي 
رويت فيها . الأسطورة لسان 2 بل لسان يعمل على مستوى رفيع جد » يتوصل المعنى فيه 
إلى الانفصال عن الأساس اللغوي الذي بدأت سيرها منه )62 , 

والواقع أن الحكي عموماً له الطبيعة نفسها التي للأسطورة لأن معنى الحكي لا يقوم في 
الأصوات . ولا في التركيب » ولا في المكونات الدلالية بل في علاقة أسمى من ذلك كله 
إنه على الأصح دلالة الدلالة » أو معنى المعنى . 

أما الثنائيات التي أشار إليها أبو ناضر أخذاً عن « ستراوس » فهي ليست أداة للتحليل ‏ 
ولكنها نتيجة كل تحليل شبيه بالتحليل الأسطوري الذي وضع ايه هذا الناقد الغربي . 
ويبدو الانطلاق من الثنائيات تفي 5 أو على الأقل اختزالاً للتحليل البنيوي « لليفي ستراوس 6 





(#) إن الخاصية التي تجعل النص الأدبى متعدد الأصوات يسميها إيكو : الخاصية الميتاسيميوطيقية 
عسو ناه تحمككة 16 (انظر المرجع السابق ص . 149) . 
(62) كلود ليفي : الأنتربولوجية البنيوية . ترجمة د . مصطفى صالح . منشورات وزارة الثقافة والإرشاد 
القومي » دمشق . 1977 . ص . 249 . 
(63) المرجم السابق . ص . 248 . 
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لأنه ( أي النفي ) يفترض أن التحليل تم بطريقة حدسية . مما يجعل الدراسة النقدية ترجع إلى 
النقد الموضوعاتي التقليدي غير البنيوي . 

نستخلص من تأمل الجوانب النظرية في كتاب الألسنية والنقد الأدبي ل : « موريس 
أبو ناضر » ء وَلآءٌ كاملا للمجهود النقدي الغربي الحديث في ميدان نظرية الحكي . وهو 
ولاءٌ مشروع بالنظر إلى انعدام الأسس النقدية للحكي في العالم العربي . كما نستخلص 
بالإضافة إلى هذا ما يلى : 

أ الاحتفاظ بالطابع التركيبي الذي لاحظنا طغيانه على النقد الروائي العربي بشتى 
أنماطه . وهو تركيب مصحوب بمسوغات فلسفية تقنع بضرورته » وأهميته النظرية . نلاحظ 
هذا التركيب مثلا في الجمع بين مفاهيم بنيوية » ومفاهيم تنتمي إلى سوسيولوجيا النص ( آراء 
امبيرتو إيكو خاصة ) . 

ب - تغيير المصطلحات المقتبسة أو تحريفها . 

2 ل ل ل ا 1 ا يي 1 

التي ضاغت انسقها المنهجي ا عر ل اللغة . ونقصد بذلك 
كتاب : نقد الرواية من وجهة نظر الدراسات اللغوية الحديثة9© ل : د . نبيلة إبراهيم 
سالم » ّ 

ويفرض هذا الكتاب نفسه على أي دارس لنقد النقد الروائي من جهتين : 

ه جهة ظهوره المبكر في العالم العربي حاملاً لون نقدياً جديداً يعتمد على الدراسات 
اللغوية الحديثة . 

0 ومن جهة كونه عبارة عن كتاب نظري في المقام الأول » » فالجانب النظري فيه يشغل 
أكثر من نصف صفحاته » .وإن كان هذا الجانب النظري تتخلله بعض التطبيقات التوضيحية 
العابرة التي سيتبين لنا أنها مدل حشواً في هذا القسم النظري . 

غير أن هذا الكتاب يطرح مشاكل كثيرة بسبب ما يُلاحَظُ بين الحين والآخر من ميل إلى 
التعميم . واستخدام التأملات الذاتية التي لا تتناسب مع المنطلق العلمي اللغوي لمجموع 
الكتاب : 

ونكتفي هنا بالإشارة السريعة إلى بعض هذه الجوانب التي تقلل من القيمة العلمية 
للجانب النظري في هذا العمل . 


(64) صدر الكتاب عن النادي الأدبي ‏ الرياض . سلسلة كتاب الشهر رقم 1980.20 . 
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هناك تمييز بين الخيال . والتخيل في الشعر”*» بكلام مُمرِقٍ في الذاتية . تَقُولُ 
الناقذة : « لهذا كان من الضروري أن نميز فى مجال دراسة الشعر بين الخيال والتخيل » 
فالصورة فيه ليست من نسخ الخيال الذي لا ضابط له » ولكنها منسوجة من داخل أعماقنا 
المظلمة » (ص 12) . 

وتستخدم أيضاً بعض التأملات الميتافيزيقية لتصوير طبيعة الشعر » وهي تأملاتٌ لا 

١‏ يُسَوَلُ ( أي الشاعر) رصيده من التراث ومن الفكر إلى تشكيل تصوري يُشِعٌ حركة 
الروح » وهي تعيش لحظة انتزاع النفس الإنسانية من مجرى الحياة اليومية الرتيبة لتجعلها 
تعيش في جوهر الأشياء وفي جوهر الحياة» . ( ص 13) . 

فعندما تهيمن كلمات وعبارات من مشل : « الأعماق المظلمة » و« حركة الروح » 
و« جوهر الأشياء والحياة » فإن القيمة الابستيمولوجية لمبحث هو في صميم نظرية الأدب 
. تبقى رهينة الافتراضات الذاتية . نقول هذا لأن الكاتبة تعلن منذ البداية أن كتابها هو محاولة 
للبحث « عن وسيلة موضوعية فعالة لنقد العمل القصصي تكون بمثابة منهج قد يعين أكثر من 
غيره على الكشف عن علاقة الفن بالمجتمع » .(ص6). 

يضاف إلى هذا كله بعض الأفكار المبنية على تناقضات واضحة . كفكرة نفى أن يكون 
الخيال هو القدرة على صنع الصور من الواقع . وإثبات هذه الفكرة في الفقرة نفسها 
(ص 12) . 

هذا إلى جانب استخدام بعض المصطلحات والتعابير التي تستوقف كل ناقد 
متخصص . ومن هذه المصطلحات مفهوم : « المعنى الدلالي » الذي استتخدمته الكاتبة 
كمقابل للمعنى العادي . وهي تقصد بالمعنى الدلالي كل معنى ينتج عن الإنزياح في اللغة » 
والمعرؤف أن النقاد المتخصصون يتداولون مصطلحات دقيقة بهذا الصدد منها المعنى 
المجازي . أو الاستعارة » أو الانز ياح (هه6نآ) » أو الأيحاء (همناهامصدمء هآ) . . . . 
إلخ . 

وفي معرض كلامها عن « سوسير » تحدثت عما يسمى النظر إلى اللغة باعتبارها نظاماً 
وصفيا . وهي تشير بهذا إلى ما قصد به « سوسير » عندما نظر إلى اللغة بوصفها ذات علاقة 
تزامنية (عتاوتدمعطءم59) . ونلاحظ هنا كيف تم تحريف هذا المصطلح عن دلالته الأصلية 
(ص 36) . 

يضاف إلى كل ما تقدم بعض الأفكار التي يصعب قبولها كالقول إن الشعر يلغي الواقع 
الخارجي (ص 27) . وقولها : « إن البحث في صميم العمل الأدبي يؤدي إلى اكتشاف نظامه 





(#) جاء كلام الناقدة عن الشعر في معرض مقارنتها بين طبيعة الشعر , وطبيعة القصة . 
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أي نظام الفكر الإنساني كذلك . على أن هذا لا ينطبق على لغة الكلام العادي لأنها لا تمثل 
بناء متكاملا أي لا تمثل نظاماً » (ص 33) . 

وأخيرا اثراها تقرر في موضع آخر بأن « لغة التعبير الأدبي ليست فكرية بمعنى أنها لا 
تَنْقُلُ إل فِكْرَةَ ما» ( ص 38) » وهذا يناقض كلامها في التقديم الذي ينطلق من التسليم بأن 
« الفن رسالة ذات لغة خاصة بين القنان ومتلقي فنه » ( ص 6 ) . 

إذا تجاوزنا هذه الجوانب السلبية فإننا نرى أن الكتاب مع ذلك يجعل همه الأساسي 
التوصل إلى منهج نقدي يُمَكُنُ الدارس من تحليل الفن القصصي والروائي بشكل أقرب إلى 
الموضوعية ‏ 

ويبدو أن الكتاب يوحي من خلال عنوانه بتوجه لغوي لساني خالص في الدراسة 
الروائية غير أن مقدمة الكتاب تقدم توضيحات تحدد بدقة طموح ٠‏ وموقع الرؤية المنهجية 
للكاتبة » فهي تَنْطلِقُ من ضرورة علاقة الفن بالمجتمع » وأن الفن أيضاً هوه رسالة ذات لغة 
خخاصة بين الفنان ومتلقي فنه » ( ص 6) . 

ونعتبر مع ذلك أن المقارنة التي أقامتها الكاتبة بين طبيعة الشعر » وطبيعة القصة لا تفيد 
النقد العربي في شيء لأنها اعتمدت على آراء شخصية ولم تستفد من الجهود الغربية التي 
درست هذا الموضوع بدقة 2 وأشير هنا خاصة إلى المقارنة الأسلوبية الإحصائية التي قام بها 
و جان كوهن » بِينَ لغة الشعر » ولغة الرواية©» , اعتماداً على نسية ورود نعوت المنافرة 2 
1 الود بينما تقل 
أن لغة ا لغة 0 » ولكننا 0 عالج هذا الموضوع بنوع من 
الجدية رغم أن النتائج المحصل عليها قابلة للنقاش على الدوام . 

ولا نريد أن تُلِمَ الناقدة نبيلة إبراهيم أن تعود بالضرورة إلى « جان كوهن » لأن عائق 
اللغة قد يحول بينها وبين ذلك ولكن لا نعتقد أن البحث النقدي الانكلوسكسوني » وهو غني 
بشتى الدراسات المتخصصة » يخلومن دراسة أودراسات تهتم بالموضوع نفسه . 

يتخذ الجانب النظري في الكتاب » بَعْدَ هذا » صورة عرض لأهم الاتجاهات النقدية 
المعاصرة للقصة » بما فيها الاتجاه التقليدي (ص 26 ) 1 ومع أن الناقدة لا تحيل على 


() الواقع أن جان كوهن قارن بين ثلاث لغات . لغة العلم » ولغة الشعر» ولغة الرواية ( النثر) انظر جان 
كوهن : بتية اللغة الشعرية . ترجمة محمد الولي » ومحمد العمري . دار توبقال ط . 1 . 1986 , 
ص . 116 . 1 

(65) المرجع السابق . ص . 142 . 
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مراجعها في هذا الجانب الأخير على الأخص إل أنها تعني بالاتجاه التقليدي ما سميناه 
سابقاً » النقد الفني الروائي » وهو نقد ازدهر في إنجلترا خاصة » ومثله كل من « فوستر» » 
و«لبوك ».و « موير» ء وأساسه الفلسفي يقوم على اعتبار الرواية صورة من صور الحياة » 


غير أنه بالإمكان تبين هله الصورة اعتماداً على تأمل النص الروائي وتحليله بالتركيز على 
حيكته السخاصة : 


وتَعْرِض الناقدة لبعْض الدراسات الأسلوبية التي لم تستفد بشكل مباشر من 
اللغويات في تحليل الفن القصصي . وتشير بالأخص إلى كتاب « لغة القصة » ل : «لودج 
عكم! » » ويركز هذا الاتجاه على اعتبار العمل الأدبي وحدة قابلة للتحليل «١‏ ابتداء من 
الكلمة إلى الجملة ثم إلى الفقرات للوصول إلى معايير بنائية ثابتة تتضافر عناصر القصة 
جَمِيعُها على إبرازها » ( ص 29) ولا يغفل هذا الاتجاه دور القارىء الذي يمكن اعْتِبَاره 
علامة على وجود خصائس مغينة في النص القصصي . ومع أن الناقدة لا تُعْلِنُ عن الأصول 
الأولى لهذا الاتجاه فإن علاقته مع من منهج التحليل اللفظي الذي وضع أميسه «أ. 3 . رتشاردز» 
تبدو واضحة ء فهذا النقد أيضاً بهتم بالتص الأدبي , وبالمتلقي معنا كنا تَمْثْلّ خاصية 
التوصيل عئده ورا أساسياً ينبغي للنقد الأدبي أن يأخذها دائماً مأخذ الجد©©» , 

على أن الناقدة تنتقل إلى الكلام عن الأصول العامة لكل توجه نقدي قصصي يستفيد 
من تطور الدراسات اللغوية بشكل مباشر . 

وقد ركزت على مجهود « دوسوسور » ء وخاصة مسألة النظر إلى اللغة باعتبارها نظاماً , 
وإلى الكلمة باعتبارها إشارة 2 وأثارت قضية اعتباطية الدليل عنده ( ص 34 ) » الم إمكانية 
دراسة اللغة باعتيارها نظاماً تلوزيا ) زمنياً) (عناوتممعطءة11) من جهة , ونظاماً ١‏ تزامنياً ) 
(عناوندمعطءنز5) من جهة أخرى ( ص 36) . وبينت الناقدة أن أفكار « سوسور » هذه أفادت 
النقد الأدبي الحديث لأنها جعلته ينظر إلى العمل الأدبي كوحدة بنائية ينبغي تحليلها من 
الداخل , خارج كل تصور ذاتي .(ص383). 

وقد خصصت قسماً للحديث عن عامل الزمن وكيف يتم توزيعه في الفن القصصي . 
نعتبره حشوا في سياق الكلام عن الأسس اللسانية للنقد الروائي الحديث . (ص 41 ) », لأن 
المرتبة النظرية لهذا البحث لا ترقى إلى مستوى الأسس النظرية الكبرى لهذا التوجه اللساني 
في النقد الروائي . بحكم أن الزمن في الحكي هو مَكوْنٌ واحد من مكونات الحكي . 
والحديث النظري عنه يعتبر حديثاً ثانوياً أو فرعياً » لذلك وجب تأخير الكلام عنه إلى ما بعد 
توضيح الأثر الذي أحدثته المعرفة اللسانية في التوجه النقدي العام لفن الرواية . 


)66 انظر ما قالَهُ جورج واتسون عن أ 0 . رتشاردزء في كتابه : « نقاد الأدب » . دراسة في النقد الإنجليزي 
الوصفي : ترجمة د. عناد غزوان إسماعيل وجعفر صادق الخليلي » وزارة الثقافة والفنون 2 العراق : 
9 , ص . 226 , 
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ويمكن بعد هذا أن نعتبر القسم الثالث أهم جزء من الكتاب » لأنه يعرض لنظريتين 
أساسيتين فى نقد الفن القصصى والروائى » هما اللتان احتلتا إلى الآن الساحة النقدية الغربية 
في هذا المجال . وكلتاهما متأثرة بالدراسات اللسانية . والاختلاف الأساسي بينهما قائم في 
أساسهما الفلسفي على الخصوص ء وهاتان المدرستان هما : 

أولا : المنهج الواقعي : ولا شك أن هذه التسمية من وضع الناقدة نفسها » وهي 
تسمية غير دقيقة أبدا لأنها قد تحيل القارىء إلى النقد السوسيولوجي لبداية القرن العشرين » 
في حين أنها تشير إلى اتجاه لم يبْرز إلا بعد متتصف القرن العشرين » وهو يجمع بين النقد 
السوسيولوجي لانو بالرؤية الجدلية الماركسية » وبين معطيات الدراسات اللسانية 
الحديثة » والواقع أنه م: منهج يمائل ما سميناه في مدخل الفصل الثلاثى « سوسيولوجيا النص 
الروائي » 2 فجميع لأذكار التي لخصتها الكاتبة المصرية عن الناقد ه موكاروفسكي » 
(واوتمعةعلن11) ل على كتاب له بعنوان « البنية ‏ الدليل » والوظيفة » ( وهو منشور 
بلندن سنة 1791 ) تستوحى أولاً أفكار سوسيولوجيا الرواية ذات الأساس الجدلي . وخاصة 
البنيوية التكوينية كما بلورها و غولدمان » » وتستوحى ثانياً بعض المبادىء اللسانية المتعلقة 
بإشكالية التواصل . ْ 

أما بالنسبة لعلاقة المنهج الذي دعا إليه موكاروفسكي بالتوجه البنيوي التكويني ؛ فنجد 
الناقدة المصرية تعرض مثا لعلاقة الوعي الفردي بالوعي الجماعي بحيث كلما توطدت هذه 
العلاقة كلما كان الإبداع أكثر قيمة (ص 47) » ومعروف أن « غولدمان » قد خص النصوص 
الإبداعية الكبرى وحدها بالقدرة على امتلاك رؤية العالم » وكلما كانت رؤية العالم أكشر 
شمولية :كانت بذلك معبرة عن الطموحات القصوى للجماعة . ونجد أيضاً الإشارة إلى مفهوم 
البنية الدالة (ص 49 ) » ولا شك أن « موكاروفسكي » أخذ هذا المفهوم مباشرة من البنيوية 
التكوينية » على أننا من خلال عرض الكاتبة نبيلة إبراهيم لآراء هذا الناقد نتبين تأثير 
«ورتشاردسون » بوضوح تام » وخاصة من خلال فكرة التوازن النفسي والتوتر» والتسامي » 
وكلها أشياء بها الفن سواء في المبدع نفسه أم في المتلقي . ( ص 48) . 

وبخصوص علاقة ما سمته الناقدة « المنهج الؤاقعي » بالمعطيات اللسانية نراها تستفيد 
من كتاب ل : و« ف . ر. بالمر» بعئوات : «علوم الدلالة » ولا يبدو من خلال عنوانه أنه 
كتاب متخصص في دلالة الحكي بالذات » ولكنها مع ذلك تعتبره ممثلاً لهذا الاتجاه في نقد 
الحكي . ومجمل فكرة الكتاب كما تعرضه الناقدة المصرية يرد كالتالي : (ص 53). 


«يمكن اختزال وظيفة العمل الأدبي*) في ست وحدات على النحو التالي : 


(*) نلاحظ هنا الطابع العام للنظرية المعروضة من طرف الناقدة. فهي نظرية نقدية» كما يبدو» غير خاصة 
بالرواية أو الحكي بل بمختلف الأجناس الأدبية . 
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1) مرسل يعيش في 2) مجال اجتماعي يبعث 

*) رسالة إلى 4) مرسل إليه تمثل 00 

5) صلة بينهما وهذه الرسالة -> 6) لها نظام ينبغي أن يفهم شكلا ومضمونا 
على حقيقته . 

ومن الواضح أنها تنقل أفكاراً شائعة عن غير مصادرها الأصلية » فالمعروف أن 
« جاكوبسون 13106500 .1 » كان أول من تحدث عن هذه الوحدات الست الأساسية في كل 
رسالة لغوية بما في ذلك الكلام اليومي وذلك في كتابه المشهور « أبحاث في اللسانيات 
العامة 67( 2( خلال الفصل المعنون باللسانيات والشعرية ع فقد بين أن كل رسالة لغوية لا بد 
أن تحتوي على تلك الوحدات الست المذكورة سلفا » وكل وحدة وَل وظيفة من الوظائف 
يتم توزيعها على الشكل التالي : 

© المرسل ‏ يولد الوظيفة الانفعالية (6600396 دمناعمه) أو التعبيرية (علالووء,م<8) . 

© الرسالة ‏ عولد عنها الوظيفة « اللإنشائية » أو« الشعرية » (عنان0611م ممتاعمه1) . 

© المرسل إليه ‏ تولد مراعاته في الرسالة . الوظيفة « الإفهامية » (»«ناههك .5) . 

© السياق0*؟ : ويولد الوظيفة المرجعية (عااعتامءءع561 .8) . 

© الصلة ولول الوظيفة الانتباهية (06ناهط< .05 . 

© السئن : وي ول وظيفة « ما وراء اللغة » (عسوناكشسعمتلة)فم ممنءم637)50) وتسمى 
أيضاً « الوظيغة المعجمية » (05©6اع عل .7) . 

أما كيف تتحدد الفروق بين مختلف فنون القول » فهذا راجع في نظر « جاكويسون » 
إلى غلبة وظيفة أو مجموعة من الوظائف على الباقي » وفي الشعر فإن الغلبة إذن تكون 
للوظيفة الشعرية مع ضرورة مراعاة الحضور الدائم لجميع الوظائف الأخرى©6) 8 

والواقع أن أطروحات « جاكوبسون » هذه شديدة الأهمية غير أنها تحتاج إلى من 
يطوعها , ويستغلها في ميدان دراسة أنماط الحكي . والمعروف أن « جاكويسون » كان 
اهتمامه بالشعر في المقام الأول . كما أن الكتاب الذي استفادت منه د . نبيلة إبراهيم لم 
يقدم لها محاولة لتطويع المعطيات الجاكبسونية لدراسة الرواية أو القصة . ولهذا بقي عرض 








67( .1963 اأنتهتده عل عدم ناتلغ وعآ ,عله سفمعع عن )دعملا عل كنهددظ1 تدمو121206 .12 

(#) يلاسحظ أن د . نبيلة إبراهيم سمت هذه الوحدة نقلا عن مصدرها الخاص «١‏ المجال الاجتماعي » . وهذه 
التسمية لها علاقة فعلاً بمفهوم السياق عند جاكوسون . 

)68( 221 .2 علمفسقع عسوتاكشبع هنا عل دتودكظظا تعموطه1212 .+1 

110.2. 214. 0. )69( 
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هذه النظرية ( من غير مصدرها الأصلي ) دون فائدة نظرية بالنسبة لموضوع الكتاب 
ثانياً : المنهج البنائي : تدمج الناقدة في إطار المنهج البنائي ثلاثة توجهات أساسية : 
أ بنيوية و ليفي ستراوس » : وتتناولها من زاوية اعتمادها على ما سمته هي 
« الثنائيات » ( ص 58 ) وتَقُصِدُ بها ما دعاه و ليفي ستراوس » الأزواج المتقابلة (هم1 
2015 1)) وهي أزواج تعكس الطابع الجدلي لمفهوم البنية نفسه » فبنية الأسطورة 7 َقُوم 
على تقابل هذه الأزواج أو المتناقضات مثل : ولد/ شيخ اختلاط الجنسين/ تميز الجنسين - 


حصن( عقي إلا 
وتحليل الأسطورة يهدف دائماً إلى اكتشاف هذه التقابلات وما ينشأ عنها من مواقف » 
ودلالات210 : 


بعلم الدلالة عند و غريماس » : لا تشير الناقدة هنا إلى مصدرها » وهي مع 
ذلك تستخدم مصطلحات معروفة في علم الدلالة المعاصر ,» وخاصة ما يتصل منه ببعض 
الوظائف الأساسية للحكي , منها: فعل الخروج ‏ العقد ‏ اختبار السلوك ‏ اختبار الإرادة 
(ص 76) ٠»‏ وهي مصطلحات استعملت بأشكال مقاربة على سبيل المثال في دراسة 
« غريماس » المشهورة عن الأسطورة ؛ وهي بعلوان-”: «من أجل نظرية لتأويل الحكي 
الأسطوري 6 . 

ج ‏ ونجد إشارة عابرة ( دون إحالة دائماً ) إلى « نحو الحكي ؛ (نكل عتتمسسفمع هآ 
٠ 06‏ ولم تذكر الناقدة هذا الاتجاه بتسميته هذه وإنما أشارت إليه بكونه « تشكيلا بنائياً 
لغوياً صرفاً » رص 83)ء دون أن تحدد من وضع ا الأولى . والمعروف أن 
«تودوروف» كان قد نشر دراسة له عن مؤلّف ل «بوكاس 66هع806) وهو ممجموعة حكايات 
وضعت تحت عنوان « الديكاميرون 1263506508 1.6[ » . أما دراسة « تودوروف » فهى معنونة 
على الشكل التالي : « نحُوُ الديكاميرون 76 . ويقول بعد توضيحات أولية لاقتراحاته 
النظرية : 

« وهكذا فإن تحليل الحكي يسمح لنا بعزل وحدات شكلية تمثل مشابهات مثيرة 
للانتباه مع أجزاء الخطاب عامة : وهذه الوحدات هي : الاسم . والفعل والنعت »09 , 
(70) انظر التحليل النموذجي الذي قدمه ستراوس لأسطورة : « أوديب » فقد لاحظ أنها تعبر عن تنازع الإنسان 

القديم بين شيء أصلي » وواقع مفروض عليه . هل يولد الإنسان من أصل واحد أم من أصلين » 

الأصل البناتي أم الأصل المزدوج : رجل / امرأة . انظر المرجم المذكور سابقاً . ص 256 . 
(71) انظر الفصل 12 من كتاب ستراوس : الأنثر وبولوجية البنيوية ( مرجع مذكور ) ص . 275 . 


72( .185 .2 .وتم .أتاع5 ,وعنوتامتهذد كتوفي قصعد 805 :كقماء:0 .3.ىم 
(73) نشرت الدراسة مستقلة فى مائة صفحة بلاهاي ‏ موتون 1969 وظهرت فى مجلة بوبطيقا رقم 6 0 
04 .2 .1980 ,لتسة .عممعم ماعل عمونعو! :برورمله1' مقاع 12 
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على أن « تودوروف » ينطلق من مفهوم خاص ١‏ للنحو» لَه بعد كوني » بحيث يتجأوز قيود 
اللسانيين ليدرس جميع الظواهر » لاعتقاده أن قوانين هذا النحو تستند إلى حقيقة سيكولوجية 
واحدة مؤداها أن البنية الواحدة نفسها توجد في كل الظواهر اللغوية » وغير اللغوية”© . 
والجدير بالملاحظة أن البحث عن قوانين كونية للظواهر اللغوية » وللنشاط الإنساني ‏ 
وخاصة النشاط الرمزي ظل هو الهاجس الذي شدّ إليه الباحثين » وليس النقد الشاعري الذي 
أسس دعائمه « جاكويسون » سوى محاولة لإقامة مثل هذه القوانين الكونية لتحليل الخطاب 


الأدبي . وكذلك الأمر يقال عن المربّع اق أسود 
السيميوطيقى (6ناوناهأم:56 26ت 6آ) عند يم 
ومنطقية لأي منظومة دلالية مهما كانت أدوات 
التعبير مختلفة . ويمكن تقديم هذا المربع 
5" 
الشكل التالى : ا 00 
على الشكل التالي غير انود غير أييض 
-- - - علاقة التضاد (ممتاءتلمسامون)) 
هله علاقة شيه التضاد (عستماء لله ساموت) 
. علاقة التضمن (سمناى المدس1) 076 


هذه الصفة الكونية©” , 
ويمكن اعتبار منطق الحكي الذي وضع بعض أسسه « كلود بريمون » في كتاب له بهذا 
الاسم محاولة ها تمضي في هل!ا الاتجاه الذي يبحث عن قواعد ثابتة لمختلف أشكال 
الخطاب77) 7 وعلى 0 فإن -006 00 البحث ٠‏ السيميولوججي ااا تهدف في 
د ارت 1 الناقدة 0 إلى اتجاه منطق الحكي الذي اعتبرناه قبل قليل سائراً في 





)075 48 <1 لقط1 


(76) رجعنا هنا إلى التوضيحات التي قدمها في شأن المربع السيميوطيقي كل من : 
.6 .2 .1976 ,عتأعطعه1] .ع جأسسعسلل كك علتأمسمم عدو نامتدم64ك لذ سمتاءسلمعنلم1 توغاساون .ل 
2.3 .1973 .اتناء5 ,أأعغم نيل عسوتوم! تلصمسنء 13 سما" بك 


(77) انظر ما قلنا يصدد هذه الجوانب في القسم الأول من الكتاب ص. 38 . 
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اتجاه « نحو الحكي » نفسه بحكم أنهما معا يبحثان عن قانون يُمَكَنُ من دراسة مختلف أنماط 
الحكي ؛ على الأقل في المدى الأدنى . وكعادتها لم تذكر الناقدة أيضاً المرجع الذي 
اعتمدت عليه في نقل معلوماتها » كما أنها لم تشر إلى هذا الاتجاه بمصطلحه المعروف : 
( منطق الحكي ) . واكتفت بذكر المراحل المنطقية الثلاث التي لا بد لأي حكي أن يقطعها 
( ص 83). وهي : 

© الموقف المَفْجّر للاحتمال . 

© تحقيق الاحتمال أو عدم تحقيقه 5 

. النجاح أو الفشل‎ ٠ 

وهذا تلخيص مماثل للمراحل الثلاث المنطقية التي استخلصها « كلود بريمون» من 
دراسة الحكي وقد فصلنا القول فيها في القسم الأول ( ص 38) ولا حاجة لإعادتها هنا من 
جديد . 

نستنتج مما تقدم أن الناقدة د . نبيلة إبراهيم غلب عليها في المقام الأول عرض 
النظريات بطريقة شديدة الاختصار في الأغلب الأعم, بحيث أن أي قارىء عربي» إذا لم 
تكن له معرفة دقيقة مسبقة بالموضوع » فِإِنْهُ لن يدرك كثيرا أبعاد الإشارات السريعة التي 
وردت في الكتاب 1 

هناك أيضاً ظاهرة نقل المعلومات عن الاتجاهات النقدية للحكي من غير مصادرها 
الأصلية . وقد لاحظنا ذلك بشكل واضح بالنسبة للوحدات الأساسية الست لكل خطاب 
أدبي » تلك التي وضعها « جاكوبسون » » وهي معروفة وشائعة على المستوى العالمي 9 . 

يضاف إلى هذا كله أن كثيراً من المراجع المُْتَمَدٍ عليها لا تدخل في تخصص نقد 
الحكي » وإنما هي مراجع عامة في اللسانيات . هذا إلى جانب غياب الإحالات في كثير من 
مواطن الجانب النظري في هذا الكتاب وقد أشرنا إلى ذلك في حينه » كما لاحظنا أن 
المصطلحات » إما أن تُيّرَ عن صبغتها الأصلية أو تَمْيّبَ تماماً فَتَعَوْض فقط بعبارات 
تشرحها . 

ونجد أيضاً كثيراً من الحشو في القسم النظري لكتاب د . نبيلة إبراهيم » وقد ظهر 
ذلك بوضوح في مقارنتها بين الشعر والقصة ء ثم في كلامها عن الزمن ) وفي لجوثها 
المفاجىء إلى التطبيق في تضاعيف العرض النظري كما فعلت في شرح قصيدة لشاعر 
جاهلي هو يشر بن عوانة ( ص 15 ) أو في تحليلها لقصة شعبية خرافية عربية ( ص 62) . 


(*) لا نرى هنا أن الاستفادة من المراجع اللاحقة غير مقبولة , ولكنها تكون كذلك عندما يغفل الباحث تماماً 
ذكر أصحاب النظريات الأوائل ؛ فالناقدة مثلاً تنقل أفكار جاكوبسون من مصدر آخر دون أن تشير إلى 
جاكوسون . 
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ورا | هناك إقحام بعض المبادىء الخاصة بسوسيولوجيا الحكي في إطار الكلام 
النظري عن المنهج البنيوي » ولعلٌ مرد هذا الارتباك المنهجي راجع - في نظرنا ‏ إلى أن 
الكاتبة غير قادرة على التخلص من فكرة علاقة الفن القصصي بالواقع الاجتماعي ( ص 62 » 
0ء. وهو ما يعد بالنسبة لأي ناقد متخصص وقوعاً في تناقض واضح في عرض المنهمج 
البنيوي خضوها وآن الناقدة تقرر منذٍ البداية أن هذا المنهج يعتمد «على النظر في العمل 
الأدبي في حد ذاته بوصفه بناءٌ متكاملا وبعيداً عن أي عوامل أخرى » ( ص 57). ويضاف 
إلى هذه النقطة الأخخيرة ما لاحظناه منذ البداية وهو أن طبيعة المعالجة النظرية تميل أحياناً إلى 
النظر الذاتى والتاملات الميتافيزيقية » والصوفية مما يشكل تعارضاً واضحاً مع الهدف 
الأساسى المعلن عنه فى مقدمة الكتاب . وهو البحث عن وسيلة موضوعية فعالة لنقد العمل 

ورغم هذه الملاحظات كلها فإن الكتاب , بالنظر إلى صدوره المبكر » يعد مساهمة 
في تطوير نظرية الرواية في العالم العربي » على الأقل من حيث أنه يدعو إلى توظيف نتائج 
اللسانيات الحديثة في دراسة الرواية » وهو أثناء ذلك لا يتخلص أبداً من النظرة التركيبية التي 
نراها تطبع جل النتاج النقدي العربي . ونحن مع ذلك نجد أن الجمع بين معطيات 
الاتجاهات الاجتماعية في نقد الرواية وتعطيات البنائية هو الطابع الغالب في الدراسات 
الحديثة . وما التوجه السميولوجي الحديث والتداولي إل ضورة متطورة وناضجة لهذا التركيب 
بين ما هو سوسيولوجي . وما هو بنيوي . 
3 كتاب : ١‏ القراءة والتجربة » : 

ونجد من بين المحاولات الأولى للاستفادة من المنهج البنائي في نقد الرواية كتاب 
«الأستاذ تعد يعملين »من المغربء: وهو يوان والقراءة والتجرية حول التيسريب في 
الخطاب الروائي الجديد بالمغرب )28 26 كتاب يضع نفسه من خلال تمهيده ضمن 


الاتجاه البنيوي لأن غايته هي « البحث في مكونات الخطاب الروائي البنيوية » ( ص 9) 
والتمهيد يُعلن أيضاً عن استفادة الناقد من السرديات (عنو5:2010ده ه1) دون الإعلان عن مأ 


هي النظرية السردية المحددة التي يهتدي بها الناقد . 
هناك فقط إشارة إلى بعض المفاهيم والأدوات الإجرائية التي تم اعتبارها منطلقاً 
للدراسة وهي : 
الانزياح السردي - الميثاق السردي ‏ الخلفية النصية . (ص 11 ) . 
ويتبين لكل متتبع لتطور مصطلحات النقد الحديث أن هذه المفاهيم المعتمدة لا تقع 
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ا 


فمفهوم الإنزياح قد تولد أساساً في حقل دراسات الشعر) وقد وسع سعيد يقطين 

ومع أهمية مفهوم الميثاق . إلا أنه غير خاص بالسرد وحده » فهو صالح لكل فن عند 
دراسته في علاقته بجمهور محلد وفي فترة محددة . وهو لذلك مفهوم يهتم بالجانب التداولي 
أساساً 2( وأن علاقته بدراسة البنية جانبيه(0© , 

وأخيراً يبدو أن صيغة « الخلفية النصية » هي من وضع الناقد نفسه . 

ويمكن لأي تم بالنقد الروائي أن يضع الول الثاني بصدد هذا الك ايان 
ا 0 
ورولاند بارت » ؟ وهل من السهل توليد مصطلحات جديدة في خضم التعقيد المصطلحي 
الوارد علينا من الغرب في كل لحظة والذي يتطلب أولا جهدا جباراً لاستيعابه وتمثله ؟ . 


إن ما يجعل كتاب « القراءة » والتجربة يفرض نفسه رغم كل شيء على المهتم. بنهد 


النقد هو الحدود الواقعية التي يضع فيها نفسه » أي باعتباره بداية البدايات ومشْسووعا يولد 
الأسئلة حول نفسه أكثر مما يقترح شيئاً نهائياً رص 11) . 
4 كتاب بناء الرواية ( دراسة مقارنة لثلاثية نجحيب محفوظ ) : 

هذا الكتاب من تأليف سيزا أحمد قاسم . وهي ناقدة مصرية . يحتوي في البداية على 
مدخل قصير يعقبه تقديم مقتضب . غير أن ما يشجع المهتم بالنقد الروائي على تناول هذا 
المؤلف بالدراسة هو الوضوح النظري النسبي . لذلك فقد تبين لنا أنه كتاب جدير بآن يتناول 
بالتحليل » باعتباره نموذجا لتطبيق المنهج البنائي في تحليل الفن الروائي . وبحكم أننا 
سنكون مضطرين إلى إعادة ضبط المنطلقات النظرية التي وردت في القسم المنهمجي لهذا 
الكتاب . فإننا نترك الحديث عنه للمبحث التالى . 

* * * 


(79) انظر كتاب جان كوهن : بثية اللغة الشعرية . ترجمة محمد الوالى ومحمد العمري ( دار تويقال 
57 )ء وقد وضع خلاصة للبحث في الانزياح الشعري ضمن الفصل السايع . ص 192 وانظر مقال 
الأستاذ نزار التجديتي : نظرية الانزياح عند جان كوهن . مجلة دراسات سيميائية أدبية لسانية » 
العدد ١‏ . 1987 . صن . 41 . 

(80) ناقش بيير ماشيري هذا المفهوم وحصر معناه في الميثاق (:6ة) أو العقد (2060:80) الذي ينشأ بين - 
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ه الجانب التطبيقي : 

دراسة تطبيقية لكتاب : بناء الرواية » لسيزا أحمد قاسم : 
بحكم توقف دراستنا عند حدود ما صدر من النقد الروائي في سنة 1985 ء, فإئنا نجد 
أنفسنا أمام اختيار واحد وهو تناول كتاب : بناء الرواية ( دراسة مقارنة لثلاثية نجيب محفوظ ) 
لسيزا أحمد كابنم 19 نوو ساب حي المتيج الشري شراحة في كلدل تصى .زواتي 
عربي . كما أنه يفرض نفسه بسبب الوضوح النسبي لمقدمته المنهجية مما يسهل عملية 
الحران م والسحاتية :فى غنوه النتازنة بين العظيزمن تعاتيةوالسارسة من بحانب احفر 


أ _الأهداف ٠‏ 


إلى التزامها فى 0 9 0 0 رواية « الثلاثية » لنجيب محفوظ دراسة 
مقارنة » فكلامها إذن عن النقد المقارن يلتقى مع هدفها من الدراسة . 

وفي سبيل وضوح منهجي يستهدف عدم الخلط بين شكل الدراسة » ومنهجها ء 
اعتيّرتِ الكاتبةٌ الممارسة النقدية المقارنة تناولا متميزاً من بين أشكال الممارسة النقدية 
الأخرى . ولذلك فالتصريح بالدراسة المقارنة لنص روائي ما لا يتضمن بالضرورة 5 
بمنهج محدد لإجراء هذه المقارنة . وهنا تستفيد الناقدة من الباحث الألماني « أوستين 
ألرايش » (طعتمانا «أعاةواء/1) الذي يرى أن الأدب المقارن ليس علماً قائماً بذاته » وإنما 

يجب أن يُنْظَرٌ إليه كفرع من الدراسات الأدبية له تخصصه المتميز » وليس له منهج .حاص بل 

باهم البحث في الأدب عامة (ص 9) . 


هذا التمييز له أهمية كبيرة في نظرنا ؛ لأنه يعكس مستوى الوضوح النظري الذي تباشر 
به الناقدة موضوعها الشائك من الوجهة المنهجية . وكثيرا ما ارتكِبّتِ الأخطاءً حتي في مسألة 
التمييز بين موضوع الدراسة ومنهجها في الأعمال النقدية الروائية العربية , ولعل من تتبسم 
دراستنا هذه قد وقانب معنا على بعض حالات اللخلط بين المنهج والأعمال الأدبية التي يتعخذها 
بعض النقاد موضوعاً للتحليل . وهذا أكثر أنواع الخلط خخطورة . لأن أبسط الاحتياطات 
المفروض اتخاذها في الممارسة النقدية هي أن يميز الناقد بين موضوعه وأدواته في التحليل 


- صاحب العمل الأدبي والقارىء إذيتم قبول العمل التخيلي على أنه شيء حقيقي يمكن الدخول معه في 
علاقة مشروعة ات المحاكمة التي يمكن أن تأتي فيما بعدء وخاصة من 
طرف القارىء / الناقد 
.87-92 .”1 .1978 كلوط .مون رخفا .ع كتهغالن! ممتاع لمعم هلعل عترمفطا عسي سببوع 
(81) صدر الكتاب عن الهيئة المصرية العامة للكتاب » 1984 . 
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وإذا لم يحصل هذا التمييز سيتحول النقد إلى عمل عشوائي لا معنى له على الإطلاق . 

وتلاحظّ الناقدة سيزا قاسم أن النقد المقارن اتخل أشكالاً ثلاثة تَبَعاّ للمنهج المستخدم 
في كل شكل : 

ت التاريخ الأدبي المقارن . وتهيمن عليه النظرة التاريخية . والاجتماعية . وذلك 
بالطبع على حساب الاهتمام بالنص ( ص 11) . 

التراجم الأدبية المقارنة : ويهتم الناقد فيها بالمقارنة بين شخصيات الكُتّاب » 
وثقافاتهم . وهذا يستدعي ‏ في نظرنا ‏ الاهتمام بالذوات حتى من الوجهة النفسية . 
وانعكاسات ذلك على الأعمال الآدبية » وهو ما لم تشر إليه الناقدة مع أنه يفرض نفسه وذلك 
لتمييز هذا النوع من الآدب المقارن ء عن الأول الذي يستخدم التاريخ ( ص 11) . 

6 النقد التطبيقي المقارن : وهو نقد يركز على النصوص . يتناول أبنيتها الداخلية مع 
استهداف تحديد القوالب المشتركة . ( ص 11) . 

وبحكم أن الناقدة تختار الاهتمام بالشكل الثالث أي بالنقد التطبيقي المقارن ٠‏ فهي 
ترى أنها مدعوة إلى الإستناد إلى المنهج البنائي وتبعاً لذلك فلن تهتم بالدراسة الخارجية 
للرواية وإنما بالدراسة الداخلية ٠‏ ومع أنها لا تذكر وجود الارتباط بين الرواية والمجتمع ل 
أنها تقصي هذا الجانب من اهتمامها بدعوى أن معالجته هي من اختصاص علم الاجتماع 
الأدبي . ( ص 12-11 ) ونتذكر هنا مراف ! الثقاد الشاعريين وبخاصة عندما كان بعضهم يتبنى 
المنهج البنائي بصورته الحرفية التي ترفض تخطي البنى الداخلية للنص الأدبي أو حتي 
البحث عن ذَلالِية تُمَائْلُ البنى الذهنية في المجتمع من خلال النص ذاته . من هؤلاء نجد مثا 
« تودوروف » ء ففى المرحلة التي كب فيها كتابه عن ما هي البنيوية ؟ وذلك من خلال مفهوم 
« الشعرية )82) كان يعتقد أن وحدة العلم لا تتحدّد بوحدة الموضوع » ذلك أن مادة واحدة 
تكون دائماً قابلة لأن تَدْرَسٌ من طرف علوم مختلفة فيزيائية كيميائية . . إلخ وتظل هذه العلوم 
مع ذلك مستقلة بعضها عن بعض » وكذلك الأمر بالنسبة لدراسة المنهج الاجتماعي والمنهج 
النفسي والمنهج اللساني لموضوع واحد هو الأدب. فكل منهج ينبغي أن يستقل بنفسه أي أن 
يَرْجَمَ إلى حقل السوسيولوجياء أو علم النفس ء أو اللسانيات ولا معنى لآن يُقَبَلَ علم 
الاجتماع » وعلم النفس . على الخصوص في حظيرة علم الأدب بطريقة ميكانيكية3© , 

ولكي تُحَقَقَ الناقدة غايتها من الدراسة المقارنة لرواية نجيب محفوظ . وهي تحديدٌ 
أوجه الشبه والاختلاف بينها وبين نصوص روائية غربية من خلال الأساليب والتقنيات 
والمفاهيم المستخدمة . فإنها رجعت إلى النقد الشكلاني الروسي » والنقد الجديد في 


262 ,3 ,راندع5 .2 .عسوناعن - عسكتلهمطعتساء عا عدو عن امع "ين :1000209 .1 
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أمريكا والمنهج البنائي الفرنسي ١‏ واعتمدت بشكل خاص على أعمال الناقد الفرنسي 
« جيرار جنيت عأأءعد6 و2 ثم على بعض أعمال اللغوي الروسي «بوريس إز بسكي 
تكأقدعم15] .8 لاص 14) . 
إن اختيار الكاتبة للمنهج البنائي يلتقيى مع حرصها ‏ كما عبرت - على الموْضوعية 
والابتعاد عن الأفكار المسبقة وإطلاق الأحكام القيمية ( ص 20 ) . أي أنها ستصف الرواية 
وصفاً مقارتاً ليس له هدفٌ جعْل عمل « نجيب محفوظ » نسخةٌ مطابقة أو غير مطابقة 
للروايات الغربية وإنما الهدف الأساسي أن تين كيف تَمَثْلّ نجيب محفوظ » من خلال 
الثلاثية » شتى التأثيرات الإبداعية الروائية الغربية . ( ص 20 ) . 
وفي إطار تحديد أهدافب الدراسة أيفناً رسمت الناقدة خطاطة دقيقة للقضايا التي 
سنتتاولها بالتحليل مستفيدة من تعريف « جان لوفير 05:6مآ .1 » للحكي » إذرأت أنه 
تعريف يقوم على تمييز ثلاث وحدات أساسية : الزمان ‏ المكان ‏ المنظور . ( ص 22 ) 2 
وهذه الوحدات هي التي تم توزيعها على قُصّول الكتاب الثلاثة . 
الفصل الأول2 : بناء الزمن الروائى . 
الفصل الثاني : بناء المكان الروائى 
الفصل الثالث : بناء المنظور الروائي . 
ونلاحظ ف إطار كلامنا عن أهداف الناقدة من الدراسة طريقةٌ ومنهجاً ؛ أنها قدمت 
تحديداً دقيقاً لطبيعة طريقتها ؛ وهي طريقة تندرج في إطار الدراسات المقارنة » كما أنها 
توسعت في توضيح طبيعة المقارنة وعلاقتها بالمنامج النقدية . والملاحظ أن استتخدام 
المقارنة ليس إّ تقنية ة ووسيلة من وسائلٍ التحليل لا ترقى بأي حال إلى مستوى المنهج . 
وذلك أن كل منهج اجتماعياً كان أم سيا أم لنبانا » يمكن دائماً استثماره في إطار المقارنة 
بين النصوص الأدبية » وهذا ما وعته الناقدة سيزا أحمد قاسم يدا 
وإذا كانت قد عينت بوضوح كامل منهجها في التحليل وهو تبني البنائية » فإنها 
اقتصرت في هذا الجانب على التحديدات العامة التي يمكن تلخيصها في نقطتين : 
© اعتبار النص وحدة متماسكة ينبغي فَهُمُها من الداخل ع وعدم ربطها بأي بعد 
خارجي يخْتَلِفُ عن طبيعتها كالبعد السوسيولوجي أو النفسي . 
© الاكتقاء بالوصف والمقارنة وهذا يقتضي الابتعاد عن أحكام القيمة . 
ونحن نعرف . من خلال القسم الأول » أن هناك أشكالاً متعددة للدراسات 
البنائية » بعضها يستفيد من اللسانيات أساساً , وبعضها من المنطق » والبعض الآخر يجمع 
بين الأساسين المنطقي واللساني . كما أنها قد تهتم بالدلالة أو بالتركيب أو بهما معاً . وقد 
كان على الناقدة أن تحدد بدقة ما هي الأطروحات البنائية التي تود تطبيقها . ولا يبغي 
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الاكتفاء بالإشارة إليها بل تقديم الصورة الخاصة التي تتمثلها بها . ومما يجعل هذا الجانب 
ملحا هو أنها تقدم مَنهجا جديدا في العالم العربي خصوصا بالنسبة للقراء الذين ليست لهم 
القدرة دائماً على الاتصال المباشر بالتقد الغربي بسبب عوائق اتختلاف اللغة» فهل ستتداراء 
الناقدة هذا النقص عند التطبيق ؟ 

وهناك ملاحظة أخيرة بصدد المنهج الذي اختارت الناقدة تطبيقه في دراستها المقارنة 
لثلاثية نجيب محفوظ , ذلك أنها لم تجمع » على غرار أغلب نقاد الرواية في العالم العربي 
م ميدن أو أكتن: وهي بذلك أول ناقدة تتبنى على المستوى النظري ‏ على الأقل ‏ منهجاً 
واحداً ؛ متخلصة بذلك من الطابع التركيبي الذي لاحظناه بالنسبة لأغلب النقاد الذين تحدثنا 
عنهم في هذا الكتاب أو في كتبنا الأخرى سواء في إطار المنهج البنائي أم التاريخي أم 
السوسيولوجي أم النفسي أم الموضوعاتي أم الفني”* . هل ستحتفظ الناقدة بهذه الوحدة 
المنهجية في الجانب التطبيقي ؟ هذا ما سنجيب عنه في موضع لاحق من هذه الدراسة ٠.‏ 
س- المتن . 

عملت الناقدة في التقديم على تحديد المتن الروائي الذي سوف تهتم به في دراستها , 
مقدمة في الوقت نفسه تعليلاً لاختيارها نصوصاً روائية غَرْبِية قَصّدَ مقارنتها مع رواية الثلائية 
لنجيب محفوظ . ويمكن التمييز في المتن الروائي مَوْضوع الدراسة بين : 
المتن المحوري : ١‏ 

وهو متن مركزي تقوم عليه الدراسة أساساً . ونلاحظ أن هذا الطابع المركزي يُعْلِنُ عنه 
عنوان الكتاب الفرعي : « دراسة مقارنة لثلاثية نجيب محفوظ » . والمعروف أن الثلاثية همي 
رواية نهرية (ثلادات!! مهدمم18) تتألف من ثلاثة أجزاء ٠‏ لكل منها عنوان خاص : 

بين القصريين (1950) .2 قصر الشوق 19577) .0 السكرية(57|) . 

ِنْ محورية هذا المتن الرواثي العربي تجعل دراسة الناقدة عملا نقدياً في الرواية 
يُستجِيبٌ للشروط التي وضعناها لاختيار النماذج التي نتخذها موضرعاً لدراستا ؛ 
فقد اشترطنا أن تكون النصوص المدروسة في الأعمال النقدية نصوصاً روائية عربية » غير أن 
النقاد عادة ما يَذْعَوهم التحليل إلى تناول نصوص روائية غير عربية . وهذه الظاهرة تعود إلى 
عامل تاريخي . ذلك أن الفن الروائي العربي ارتبط منذ نشأته بالأشكال » والاتجاهمات 
الرواثية في أوروبا وروسيا بشكل خامصر(**» , 





(*) نشير إلى أن هذه الملاحظة لا تنطبق إلا على الجانب النظري من عمل الناقدة أما الجانب التطبيقي فهو 
مسجال اخر سنرى فيما عد طبيعته الخاصة . 
(#») المعروف أننا تناولنا في عدد م كتبسا تحليل أعمال نقدية تتناول بالتحليل روايات عربية » منها كتابانا : 
سحر الموضوع . والنقد الروائي والاديولوجيا . 
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المستن المرجعي : 

وليه مربيناً لأنّ الناقدة تعتبره خلفية إبداعية تُسَيِدٌ النص العربي وتدخل في تركيبه 
بشكل من الأشكال » مع أنه متن روائي غربي سابق على ظهور الثلاثية وموجود على الدوام 
خارجها في شكله الأصْلي . وهنا يتوسع المتن ليشمل نصوصاً عديدة . وكمية 0 
ليس لها قدرة دفع هذا المتن المرجعي نحو محور الدراسة ما دام النص الروائي العربي يشغل 
هذا المحور . 

يتكون المتن المرجعي ‏ كما حددته الناقدة نَفْسُّها في التقديم ( ص 20-19  )‏ من 
النصوص الروائية الغربية التالية : 
نصوص واقعية : 

* أوجيني غراندي 028066 عنه6عن15, لبالزاك وهي رواية ترجع إلى سنة 1833 . 

** مدام بوفاري لفلوبير (1857) . 

* « المطرقة » #أمدصه1.:855 . ونلاحظ أن ترجمة هذا العنوان بكلمة « مطرقة » لا 
يُعْطي المعنى الدقيق لأن كلمة #أمصسصصودودة لها علاقة واضحة مم الفعل (7عمتتدهةقة) 
بمعنى ضرب شكها على رأسه فدوخحه إلى حد فقدان الوعي . وكلمة مطرقة رغم أنها تدل 
على أداة لتحقيق هذا الفعل لا تعنني ذلك بالضرورة كما تعنيه كلمة 15016م8550 . ونقترح 
كلمة « مشجة » مع إحساسنا أنها غير دقيقة قيقة أيضاً ولكنها أقرب إلى المعنى مما اقترحته 
الناقدة*؟ . 

إن رواية « المطرقة » ء وهي « لإميل زولا » » ظهرت لأول مرة سنة 1877 92© . 


3 وتَشِيرٌ الكاتبة بة أيضاً إلى أنها اعتمدت على رواية « الفريسة » للكتاب نقسه وقد 
وضعت هذه الكلمة بشكل يجانب الدقة في الترجمة أيضاً » فالعنوان الأصلي للرواية كما 
أوردته هو التالي : «ع6كناكت 8آ» ومعناه في المعاجم : : حصة الكلاب من الصيد . وليس من 
ار ا 00 
المعنى وهى : «عذمءم 1.3» وقد كان الأولى أن تتر. جمها ببساطة على الشكل التالي : 
كلاب الصيد » أو حصة الكلاب. لا غير» هذا اذالم كن ختفة لي أدب الطردرات ا 
كلمة مفردة دالة على المعنى نفسه . والواقع أن كتاب سيزا أحمد قاسم يثير مشاكل كثيرة 
متعلقة بدقة الترجمة سنعود إليها في مواطن أخرى 


(*) رأى زميلنا الآستاذ محمد العمري بعد كتابتنا لهذا الفصل أن أنسب كلمة لهذا المعنى هي كلمة « مرداة » 

ولعل هذا اصح . ١‏ 
(84) نعتسد في تحقيق صدور هذه الروايات الفرنسية على كتاب : معنا نتعومنممءة .دك اع ممدحعم© .م 
1 .1969 ”ع [-كتدة عنا0) .عدتهعصعةع) مادعنا ماعل ععامل وعلسممع 
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د وتختار من ثلاثية «وجون كالزورذي » 3 وهي يعنوان « الفورسايت ساجا » 2 جزءها 
الأول وهو بعنوان : « صاحب الأملاك » (567ءم0,م 5ه مقس 106) . ( ص . 36) . 


نصوص ما بعد الواقعية : 

واعتندت ا ا 0 
القرن العشرين أيضاً اي ل من تيار 0 في الرواية » . أما الرواييات التي 
اعتمدت عليها فهي التالية : ( ص 21 ) . 

6 البحث عن الزمن الضائع . ل : مارسيل بروست . 

6 يوليسيس . ل : جيمس جويس . 

ه مسزداللوي . ل : فرجينيا وولف . 
نصوص عرضية : 1 

هناك نصوص روائية أخرى لم تتم الإشارة إليها في التقديم ولكن الناقدة رجعت إليها 
عند التحليل بصورة ة عرضية في إطار المقارنة بين الثلاثية والأشكال المختلفة للفن الروائي . 
نراها تستدعي مثلاً الأدب الروسي مُمَتْلاُ في : 

0 الأخوة كاراما زوف ب ل : : دوستويفسكي ( ص 48) 5 

ه آل جولوجوف : ل : ميخائيل ساليا تكون سدرين (ص 48) . 

0 الحرب والسلام . ل : تولستوي ( ص 123 ) . 

وتستدعي نموذجاً واحدا من الرواية الألمانية : 

١ 5‏ البودنبروكس » ل : توماس مان (ص 48) . 

كما ترجع إلى إلياذة و هوميروس » في إطار الكلام عن علاقة الوصف بالحركة . 
( ص 112) . 

وأمام اتساع المتن الذي تعمل عليه الناقدة وخاصة إذا تعلق الأمر بالمتن المحرري 
والمتن المرجعي . 5 ا ا سن 
متاهة الجزئيات أم ا في إطار الهيكل العام ؟ امازل الإجلية عنه من خلال 
المباحث التالية . 


: الممارسة النقفدية: 
إن الممارسة النقدية لا تكون دائماً مطابقة ة لما يعن عنه نقاد الرواية في مقدماتهم 
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المنهجية من أسس نظرية وسنتبين فيما إذا كانت الناقدة سيزا قاسم قد أخلصت لمنطلقاتها 
النظرية أم لا . 
1 -الوصف 

كيف وصفت الناقدة عَمَلَ نجيب محفوظ الروائىي ؟ إن عملية وصف العمل الرواتي 
مير أساسية في منهج ذي طبيعة وصفية . وهو المنهج البنائي الذي أعلنت الناقدة عن تبنيه 
كأداة للتحليل . ويمكن أن نتبين التركيز على الوصف من خلال تقسيم فصول الكتاب : 

الفصل الأول : بناء الزمان الروائي . 

الفصل الثاني : بناء المكان الروائي . 

الفصل الثالث : بناء المنظور الروائي . 

فهناك إذن اهتمام بالبئية الروائية في المقام الأول » لكن ما هي طبيعة هذا الاهتمام ع 
وهل استطاعت التاقِدَة بالفعل أن تقدم للقارىء صورة متكاملة عن هذه البنى الثلاث التي 
حددت بها فصول دراستها ؟ 

الملاحظة الأساسية التي ينبغي أن نشير إليها قبل الإجابة عن هذا السؤالء هي أن 
الناقدة خصصت ضمن الفصول الثلاثة لكتابها حيزً مهماً لتقديم الآراء البنائية المختلفة حول 
طبيعة الزمان» والمكان والمنظور في الفن الروائي عامة . بِحَيْتُ يستطيع كل قارىء متخصص 
أن يعتبر كتابها عملا تنظيرياً أكثر منه محاولة للتطبيق(*) » وعندما نقول التنظير لا نقصد إيداع 
النظريات وإنما تقديمها إلى القارىء العربي بِحُككُم أنها لم تنشأ في البيئة الثقافية العربية» فهي 
إذن نظريات غربية قُرِنَتٌ من جديد وقدمت على الطريقة التي فُهِمَتَ بها من طرف الناقدة . 

هنا نجد أن النقص الحاصل في توضيح الجوانب النظرية في التقديم قد تم تداركه 
تماماً في التحليل أو على الأصح بجانب التحليل . 

غير أن الاهتمام المفرط يعرض الجوانب النظرية كان له تأثير بالغ في درجة تحقيق 
تحليل شمولي للعمل الروائي المحوري . وهو رواية الثلاثية لنجيب محفوظ . 

وإذا تَسَاءَلنًا » على سبيل المثال . ما هي البنية الزمانية الكاملة لرواية نجيب محفوظ 
من خلال تحليل الناقلة؟ فإننا لا نَجِدُ إلا بنى تجزيئية توصلت إليها الناقدة عند عرض كل فكرة 

عن الزمن في النقد البنائي ومحاولة تقديم تطبيق سريع لها على الثلائية أوعلى النصوص التي 

ُقَارنٌ بها الثلاثية . فَنَحْتَ عنوان شديد الأهمية وهو : الترتيب الزمني للأحداث ( ص 37 ) 


(*) لاحظنا سابقاً أنها في الجانب النظري لم تفعل ذلك » ولعلّ ما قدمته في الجانب التطييقي من عرض 
لجوانب النظرية البنائية في الحكي . يعوض ذلك النقص النظري الماثل في التقديم . 
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ينظِرٌ أي ناقد مهتم أن تُقَدُمْ الكاتَة تحليلا شمولياً لبنية الزمن في الثلاثية كُلّها . ونقصد هنا 
البنية العامة لترتيب الأحداث على مستوى السرد . ومقارنة ذلك بالترتيب الطبيعي على 
مستوى القصة . والإشارة إلى الزمن الخارجي . والإرجاعات إلى الزمن الداخلي . بحيث 
يتمكن كل قارىء من تمثل طبيعة الترتيب الزمني في الرواية من أجل مقارنته بتركيب الزمن 
في الروايات المرجعية التي جعلتها النْاقِدَةٌ نماذج لأجل المقارنة , إل أننا لا نجد تحت 
العنوان المشار إليه إلا صورة تجزيئية تبدو في نظرنا قليلة الأهمية ولا يمكن بال أن تَقَدُم 
صورة كلية عن التركيب الزمني لمجموع النص . لأننا قد نجد مثيلاً لها في روايات شديدة 
الاختلاف من حيث البناء الزمني العام : فماذا نستفيد من مقطع صغير يحتوي على ثلاث 
عشرة جملة » مُبتور عن السياق الروائي ومُحَلّل زمنيا؟( ص 2*)38 , إن وظيفته الحقيقية 
هي تقديم توضيح لجوانب نظرية متصلة بطبيعة ترتيب الأحداث . وهنا يكون التحليل قام 
بعمل عكسي تمامأ » ففي الوقت الذي ينبغي استخدام « قوانين الأساس » من أجل توؤضيح 
بنية النص يصبح النص هو الوسيلة لتوضيح قوانين الأساس . 
ولا نظن أن الكاتبة كانت واعية بأنها ظلت ‏ وخاصة في الفصلين الأول . والثاني - 
منقادة لخدمة الأفكار النظرية » لا لخدمة النص الروائي بهذه الأفكار . والواقع أن تحليل 
رواية الثلاثية إلى بنيتها الزمنية بشكل دقيق يحتاج وحده إلى دراسة خاصة ؛ لما يتطلبه ذلك 
من استخدام بطاقات ومقارنات . وتصنيفات دقيقة حتى لا يتم إِهمّال عنصر أو إشارة » تكون 
نتِيجَتَهُ تقديم خطاطة خاطئة عن النص . 
وقد قدمت الناقدة تخطيطاً بسيطاً له ملمح الشمولية ( ص 46) إلا أنه لا يتناول زمن 
السرد وإنما زمن القصة . والمعروف أن زمن السرد هو الذي يُقَدمُ صورة عن الأداء الفني 
للرواية(**؟ , 
لقد أثرت الدراسة التجزيئية للزمن على النتائج التي حاولت الناقدة استخلاصها من 
مقارناتها » فجاءت كل هذه الاستنتاجات مرتبطة بجزئيات تنفصل الواحدة منها عن الأخرى 
مما يتعذر معه تحديد الموقع الفعلي لرواية الثلاثية بالنسبة للنصوص التي تَقَارَنُ معها . 
ولنتأمل' بعض هذه الاستنتاجات : 
تقارن الناقدة افتتاحية ( بين القصرين ) مع افتتاحيات الروايات الواقعية فتقرر : 
« وبالرغم من اتفاق افتتاحية « بين القصرين » في الوظيفة الفنية مع افتتاحية الرواية 
الواقعية وتَطابّق خطوطها العريضة فإننا نجد بعض الاختلاف في بعض ظواهر بنيتها » ذلك أن 
(#) نلاحظ مع ذلك أن الناقدة لم تضبط توزيع الجمل على الماضي . والحاضر والمستقبل لأنها أخطأت في 
الترقيم عند التوزيع . وأهملت جملة بسبب ذلك . ولا نريد مع ذلك أن نضيع في تعداد مثل هذه 
الهفوات الجرئية . 
(**) انظر التمييز بين زمن القصة ء وزمن السرد في القسم الأول من الكتاب . ص . 73 . 
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اختيار اليوم الواحد إطاراً للافتتاحية وَنْسْجّ ماضي ربع قرن داخل هذا الإطار ظاهرة جديدة 
تشير إلى التأثر كياب رواية تيار الوعي » ( ص 34) . 

لاحِظّ إذن أن المقارنة تعلق فقط بالمطالع أو ما سَمْنهُ الناقدة الافتتاحيات الروائية » 
كَمَا تُوَحْذُ افتتاحية « بين القصرين » وحدها . هذا إلى جانب أن اللنة المستخدمة في هذه 
المقارنة تميل هي نفسها إلى حصر المجال في جوانب جزئية . لاحظ مثلا قولها : 

« فإننا نجد بعض الاختلاف في بعض ظواهر . . . إلخ » . 

ونْجِدٌ الطابع التجزيئي نفسه يهيمن على دراسة الناقدة للبنية المكانية في الرواية ؛ فقّد 
أغفلت . في حقيقة الأمرء دراسة هذه البئية » وحولت رواية « نجيب محفوظ » وغيرها من 
الروايات الغربية الأخرى إلى « مستودعات » قابلة لأن تقندم جميع الأمثلة الموضحة علي 
الفروض النظرية الغربية حول موضوع المكان والوصف في الفن القصصي . ولا نجد إلآ 
خطاطة غير تامة للبناء المكاني مثلاً في الثلاثية , مع أنها النص الأساسي بالنسبة للدراسة . 
ونعتبر هذه الملاحظة أساسية , لأن الناقدة مدعوة بحكم التزامها المنهجي أولا , وبحكم 
طبيعة عناوين الفصول ثانياً أن تهتم بالنص » لا أن تجعل النص أداة لتوضيح المعطيات 
النظرية . 

إن قلب العملية النقدية على هذا النحو له دلالة واضحة وهي أن الناقدة كانت من خلال 
كتابها تحاول أولاً أن تندمج مع المعطيات النظرية الجديدة في عالم الحكي . ومن خلال 
محاولتها هذه تهدف إلى إشراك القارىء العربي ‏ الذي تفترض أن ليس له علم بذلك ‏ في 
هذا الاندماج. ساهية عن دراسة النص باعتباره وحدة غير قابلة للتجزيء إلا إذا كانت النظرة 
التجزيئية إجرّاءٌ يعقبه بالضرورة إعادّة تركيب العناصر من جديد . 

في دراستها للمكان تهتم بالوصف . وهناك فعادٌ علاقة وطيدة بين الوصف . وتجسيم 
صورة المكان في النصش”" إل أنه لا ينبغي أن تُفْتَقَدَ الحدُودٌ بين مبحث الوصف , ومبحث 
المكان , فإذا نحن تتبعنا الفصل الثاني من كتاب الناقدة نجد أن جله تحول إلى اهتمام بتقنية 
الوصف مع إهمال واضح لصورة المكان في رواية الثلاثية وفي الروايات المرجعية الأخرى . 
ولم تقدم الناقدة ما سمته « بناء المكان الروائي في الثلائية » إلا في نهاية الفصل » بيتما 
فَصَلّت الكلام تفصيلاً دقيقاً عن طبيعة الوصف ( ص 79) ووظيفة الوصف ( ص 81 ) وتقنية 
السموصف عند نجيب محفرظ في الشلاثية (ص 83) وقضية الاستقصاء والانتقال فى 
الموصوفات , انطلاقا من مُشْجَرِ للوصف وَضَعَهُ وجان ريكاردو» (ص 89-88) . كما 
تحدئت عن علاقة الرسم بالوصف ( ص 110 ) . ولم تتناول أثناء ذلك إلا أجزاء متفرقة من 
الروايات المدروسة بهدف شرح المعطيات النظرية في الغالب وليس دراسة النماذج الروائية . 





(*) انظرما كتبناه في كتابنا هذا تحت عنوان : الوصف » والمكان . بالقسم الأول . ص . 80 . 
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وفي الوقت الذي نراها تنتقل إلى بعض الاستنتاجات التي لها طابعٌ شمولي » فيما يتعلق 
بالمقارنة بين الثلاثية والنصوص الروائية الأخرى » نراها تتراجع بشكل غير معلن عن 
استنتاجاتها بتقديم نماذج جزئية أخرى » تدعو القارىء بالضرورة إلى إهمال الملاحظات 
الشمولية التي قدمتها الناقدة » ليضيع معها من جديد في التفاصيل ؛ من ذلك مثلا أن الناقدة 
بعد المقارنة بين وصف القبعة عند « فلوبير » في «,مدام بوفاري » ووصف الفراش عند نجيب 
محفوظ » تقرر أنه في الوقت الذي نرى أن « فلوبير » يصل إلى الدرجة الخامسة في مشجر 
الوصف فإن نجيب محفوظ لا يتجاوز المستوى الأول ( ص 91-90 ) وتستنتج من ذلك حُكماً 
عاماً يحدد خاصية الوصف عامة في الثلاثية فتقول : 


« فالوصف عند نجيب محفوظ هيكلي حيث أنه يكتفي بتسمية الأشياء دون تجزثتها إلى 
مقومائها وسماتها .. وتذكرٌ الأشياء في أغلب الأحيان دون أن توصف » أو يَكُونُ الوصفتٌ عاما 
في غير تفصيل . ويتضح إهمال محفوظ للصفات في الوصف إذا تتبعنا بعض صفات الأشياء 
التي ذكرها حيث يتضح فقر الوصف المستخدم » . (ص 91) . 

بعد هذه الملاحظة الحاسمة نرى الناقدة تعود في موضع لاحق لتُظهرٌ بأنها عَثَرَتَ على 
مقطع وصفي في الثلائية يصل إلى الدرجة الخامسة في الوصف . وتَذّكُر أيضاً أن هناك 
مقطعين آخرين يصلان إلى الدرجة الرابعة ( ص 105 ) . 

وإذا عدنا إلى الصورة الإجمالية التي قدمتها عن بنية المكان في الثلائية نرى أنها 
تأسست عندها على فرضيات أكثر مما تأسست على مرونة في وصف البنية الفعلية للمكان في 
الرواية » فهي تلاحظ أن بنية المكان في الثلائية تتميز بالإنغلاق لإن أغلب الأحداث التي 
ينقلها الراوي تجري داخخل أماكن مغلقة : البيوت خاصة » إل أنها تستنتج من ذلك أن الرواية 
تأخذ طابع البكونية ( ص 122) » وأن الأماكن فيها متجاورة وثابتة . (ص 123) وهذه 
استنتاجات مخالفة حتى للمعطيات التي قدمتها الناقدة نفسها من خلال وصفها للمكان في 
الثلاثية : فإذا كانت ١‏ بين القصرين » تصور الأحداث في البيوت غالباً (ص 122 ) فإن قصر 
الشوق والسكرية يضيفان أماكن أخرى أرحب : « العوامة » قصر آل شداد » الأهرام » بيت 
الدعارة » بيت في المعادي » الجامعة » الجامعة الأمريكية » قسم الشرطة . . . إلخ » ٠‏ 
وص 123) . وهذا يعني أن بنية المكان في الثلائية لا تقتصر على الأحياء الثلاثة ( بين 
القصرين » وقصر الشوق » والسكرية ) بل تنوسع لتشمل القاهرة كلها ) , ولا يمكن أن يؤخحذ 
على نجيب محفوظ أنه لم يلتفت إلى الحدائق » والميادين ولم يتوسع في وصف المكان 
الشاسع ص 108 ) ٠‏ لآن هذا الجانب لا يُمْكن أن تكون له دائما ميزة فنية في الرواية إلا إذا 
وقعنا تحت تأثير التقاليد الكلاسيكية في النقد . وهنا تجانب الناقدة أحد أهم الأسس التي 
يقوم عليها الاتجاه البنائئي » وهي أن انسجام النص » وتناسقه قائمان في مجموع النص لا في 
خاصية واحدة من خصائصه » ولذلك تبدو لنا المقارنة التفاضلية التي أقامتها الناقدة بين 
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المكان في الشلائية » والمكان في الحرب والسلام 3 لتولستوي 0 غيردالة*) » لآن 
موضوع الحرب في رواية « تولستوي » يقتضي بالضرورة توسيع رقعة المكان . بينما يستغل 
نجيب محفوظ المكان الذي يكفيه ليلورة الأحداث داخل مدينة واحدة » هذا إلى جانب أن 
وصف المكان في أية رواية لا بد أن يخضع لمبدأ الاقتصاد, ولا تحولت الرواية كلها إلى 
لوحات وصفية مطولة يتعطل بسببها جريان الأحداث . وإذا كان هناك من داع للمفاضلة بين 
الروايتين فإنه لا يرجع إلى بنية المكان فقط وإنما يرجع إلى الاختلاف الشمولي الحاصل بين 
بنيتي الروايتين على المستويين التركيبي والدلالي . 

أما عن بنية المنظور فقد لاحظت الناقدة سيزا قاسم خلال الفصل الثالث من الكتاب ‏ 
أن الثلاثئية تختلف في هذا الجانب عن المنظور في الروايات الواقعية الغربية . فإذا كان 
الكتاب الواقعيون يتدخلون في سياق السرد بتعليقاتهم التي تَجْعَلُ المنظور ذا بعدٍ إديولوجي 
ذاتي » فإن نجيب محفوظ لم يتدخل في سياق الأحداث . ولم يظهر ميوله المباشرة إلى أي 
من شخصياته الروائية » وهو لذلك صاحب منظور خاص يجعل الرواية متعددة الأصوات 
(#ناونههطمرزلهط) . ( ص 137-136 ) . وهذه الملاحظة لها أهمية بَالِعَةَ لأنها تين أن واقعية 
نجيب محفوظ ليست هي واقعية القرن التاسع عشر بل هي واقعية جديدة تعتمد على حياد 
واضح في عرض المواقف . إنها تشبه إلى حد ما واقعية « دوستويفسكي » التي اعتمد عليها 
باختين » مثلا لتحديد و تعددية الأصوات » في الرواية أو لتحديد حوارية الرواية . وحوارية 
الرواية » أسلوب يدعو القارىء لأن يشارك بفعالية في عالم الأحداث وأن يتعاطف مع من 
يريد من الشخصيات . 

وإذا كانت الناقدة تشير مع ذلك إلى أن نجيب محفوظ يبدو متعاطفاً بنوع خاص 
شخصية كمال في الثلاثية » فإنها تلاحظ في الوقت نفسه أن الكاتب/ الراوي لم يتدخل أبدا 
بشكل مباشر لإظهار هذا التعاطف ( ص 1400 ) . ولقد كانت الشاقدة مدعوة بالضرورة إلى 
البحث عن العلامات الدالة على ذلك التعاطف الذي تحدثت عنه ‏ وهو تعاطف يدركه بالفعل 
كل قارىء للثلاثية ‏ من خلال بنية المنظور في النص الروائي ذاته , وهذا ما لم توضحه 
أبداء لأنها لم تلجأ إلى تقديم وصف شمولي لبنية مختلف المنظورات الذاتية 
لأشخاص الرواية وطبيعة العلافة القائمة بَيْنَهَا . لأن موقف الكاتب يتأسس بطريقة غير 
مباشرة من خلال بئية الصراع العقائدي . والصراع الفكري اللذين يقيمهما بين الأبطال . 
ولعل الناقدة تعتقد أنها إذا ناقشت هذا الجانب ستكون بالضرورة مجبرة على اتخاذ موقف 
إديولوجي أو أخلاقي ( ص 135) مع أن هذا الجانب غير وارد بالضرورة لآنها ستكتفى بوصف 
الاديولوجيات كما تغرضها الرواية من خلال الشخصيات لا كما توجد في الواقع . أي أنها 





(*) انظر كيف فاضلت الناقدة بين الروايتين لمجرد أن الثلائية تضيّق مكان الأحداث والحرب والسلام توسع 
هذا المكان . سيزا قاسم : بناء الرواية . ص . 123 . 
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ستصف شكل محتوى الرواية لا بعدها الاديولوجي بالنسبة للواقع 

وهكذا لم تقدم الناقدة صورة متكاملة عن منظور الثلائية مادام هذا المنظور قائماً 
بالضرورة من خلال تعددية الأصوات . وإن بنية هذا التعدد لم يلحقها التحليل©*؟ . 

ونعتقد أن الناقدة كان عليها أن تتسلح بعلم الدلالة البنائي كما صاغ أهم مبادثه 
« غريماس » وخاصة ما يتصل بالنموذج العاملي(**) لكي تكتشف في ضوئه طبيعة الصراع 
الفكري الذي صاغته الثلاثية . 

كما تَعْتَقِدُ أن الاقتصار في التحليل على « شكل التعبير » لا يقدم إلا المستوى الأول 
من العالم الروائي » وهو المستوى التقني » أمّا الدلالة فهي قائمة في مستوى شكل المحتوى » 
ونقصد بذلك الدلالة المحايثة » لا المعنى الذي يمكن أن يعطيه أي قارىء للنصر (***© . 

ومن الطبيعي أن تنتهي الناقدة من « وصف » الرواية » ومقارنتها بغيرها من الروايات 
دون أن تَعْرفَ بالتحديد ما هي البنية العامة للرواية » بل إن أي قارىء لم يكن قد اطلع على 
الرواية لن تقدم له الدراسة على طولها أية فكرة واضحة عن بنية الأحداث وكأن الوقائع ليس 
من اختصاص الدراسة البنائية . لقد قدمت صورة تجزيئية عن الزمن» كما قدمت صورة غير 
تامة لبئية المكان , وِحَذَّقَتْ من المنظور أهم ركائزه ذ في الرواية وهو تعددية الأصوات » وبقيت 
دراسة ارولة غارة في ريات آنا المسجوى للم نت .لاق جوف قناسية.. 

ومع ذلك كله فأهمية عمل سيزا أحمد قاسم نبقى قائمة , لا في جانب التحليل . ٠»‏ بل 
في جانب تقديم كثير من المعلومات النظرية عن مفهوم الزمن والوصف والمنظور » لها قيمة 
كبرى بالنسبة للفترة التي صدر فيها الكتاب » خصوصاً وأن بعض المعلومات التي قَنُمَْتْ 
جديدة في إطار المعرفة الروائية العربية . فبالنسبة للزمن . قدمت التاقدة تعرلفا] بأنواع 
الاسترجاعات (5ء5مء1ةهة 5عآ) اعتماداً على الناقد الفرنسي « جيرار جنيت » : 


5 الاسترجاع الخارجي . 

الاسترجاع الداخلي . 

الاسترجاع المزجي ( ص 40 ) . 

غير أنها أهملت الإشارة إلى المفارقات الزمنية (معندممطعفصة 7”5)05*” التي تساعد 


(©) هناك إشارات عابرة إلى « كمال » البَاحثٍِ عن الحقيقة . وإلى أحمد الشيوعي وعبد المئعم الأخ 
المسلم 6 ولكنها إشارات لا ع بها في هذا المجال لإن المطلوب أن : قم م تحليلٌ دقيق للبنية الاديولوجية 
في مجموع الرواية . 

(**) انظر إشارتنا إلى هذا النموذج في القسم الأول من الكتاب . ص . 31 . 

(***») نجاري عنا الناقدة في حدود ما التزمت به ء وهو الدراسة البنائية للحكي . 

النننيةه انظر توضيحات لهذء المفارقات برسم خاص في القسم الأول تحت عنوان : الزمن الحكاتي . 
وقد اعتمدنا أيضاً على جيرار جنيت .ص . 75. 
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على ضبط البنية الزمنية في كل عمل قصصي قصد إدراك الفرق بين زمن الأحداث » وزمن 
السرد . 

كما أشارت إلى مفهوم الاستباق (6دم801) وهو تناول أحداث قبل وقوعها الفعلي في 
الحكي . رص 43). 

وفي إطار الكلام عن الاستغراق الزمني (9166ه0)1*» نقلت الناقدة من « جيرار 
جنيت » ( دون إحالة دقيقة ) الخطاطة الترميزية التي وضعها لتوضيح مختلف أشكال 
الاستغراق الزمني في الحكي . غير أنها أولاآ ترجمت بعض الرموز التي شرحها و جنيت » 
ترجمة مخالفة للأصل . كما لخصت المعادلات التي وضعها . وخذفت بعض الإشارات 
الرياضية الدالة , ثم أغفلت تصحيح الأخطاء المطبعية في الكتاب بحيث لم يعد لتلك 
الخطاطة معنى واضح يستفيد منه القارىء . 

وننقل هنا حرفياً الخطاطة التي أوردتها . ونقارنها مع تخطاطة « جيرار جنيت » . 

الثغرة**2 : مساحة النص - سرعة الحدث لا نهائية 

الوقفة**» : مساحة النص  ©©‏ سرعة الحدث صفر . 

المشهد(** : مساحة النص >> سرعة الحدث . 

التلسخيص(**): مساحة النص < سرعة الحدث ( ص 54) . 

أما خطاطة « جيرار جنيت » فجاءت كالتالي 9© : 


31 < © 116 عوه7 .0 > 111 ره 2 18 :عدنسوم 

1 > 111 تعوؤمق 

1 > غ116 تعستمستممة 

1 © > 116 عدوط .م - 111 ,0 ع 1" بعموتلاع 

ومن خلال الشروح التي قدمها « جنيت » لهذه المصطلحات نفهم : أن رمز 78 يعني 
الزمن الاتفاقي للحكي . وهو ما يُسمى عادة زمن السردء وأن 1331 تعني زمن القصة . أما 
الرمز « < © » فيعني حسب وضع اللغة الفرنسية ( من اليسار إلى اليمين : أكبر بصورة 
لا نهائية من . والرمز : ©© >> أصغر بصورة لا نهائية مِنْ . أما الرمز الصغير ه فلم يشرحه 2 





(*) انظر تعليلتا لترجمة هذا المصطلح بالاستغراق الزمني في القسم الآول صن 75 . الهامش : (#) . 

(4#*) وضعت الناقدة هذه المصطلحات مقابلا لمصطلحات جنيت التالية على التوالي : - عمه5 - عمنمسومع 
عقمة أت - ممدوء وترجمتها مقبولة » وقد ترجمناها نحن في القسم الأول من الككتاب على التوا : القطم ‏ 
الاستراحة ‏ المشهد ‏ الخلاصة .ص . 77-16 . لي : الملع 

(85) 129 .2 .1972 لمع ٠‏ الللأكدمهياه! :عناءموني زيمورون 
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ولكنه يعني في لغة الرياضيات . أيٍّ قَضِيْةِ أو أي عددٍ . وهكذا نستطيع أن نكتب الخطاطة 
معربة على الشكل التالي : 

الاستراحة : زس - ن ء زق >0 . إِذْنّ زس © > زق 

المشهد : زس > زق . 

الخلاصة : رس < زق 

القطع : زس -0 . زق - ن . إِنْنْ زس < © زق 

وتفسير ذلك كله أن زمن السرد في الاستراحة الوصفية > ن دقيقة أو ساعة . .. الى 
بينما يكون زمن القصة متوقفاً . أي يساوي 0 . وينتج عن ذلك أن زمن السرد يكون أكبر 
بصورة لا نهائية من القصة . 

أما في المشهد فيتساوى زمن السرد بزمن القصة . 

وفي الخلاصة يكون زمن السرد أصغر من زمن القصة . على أن « جيسرار جنيت » 
يَْتضٍ وجود حالة غير مثبتة في الخطاطة السابقة » وهي التالية ( زس > زق ) ولآ تَحدُتْ 
إل عندما يبطلا المشهد 5 فيبدو أكثر استغراقاً من الزمن المفترض وقوعه فيه” ل 7 

وفي القطع يُلاحَظّ أن زمن السرد متوقفتٌ أي يعادل : 0 . بينما يساوي زمن القصة فترة 
غير محددة من الزمن . وعليه ينتج أن زمن السرد أضَعْرٌ لا نهائياً من زمن القصة . 

وفي ضوء هذا التوضيح نلاحظ كيف تم نقل هذا النموذج من أصله عند الناقدة . 
وكيف انعدمت الفائدة بشكل تام بسبب ما لْحِقَهُ من تحريف في الترجمة » ونقص » وأخطاء 
مطبعية وزيادة علامات لا وجود لها في الأصل كزيادة علامة ( الناقص - ) وزيادة العلامة 
( أكير أو يساوي >> ) دون أن تبَيّنَ أنها متعلقة باستدراك حالة أخرى تخص المشهد . وقد 
وضحناها قبل قليل . 

على أننا تُرَجحُ أنها لم تُدْرِكُ بشكل واضح معنى المشهد لأنها عَرَقنَهُ على الشكل 
التالي : « هو فترة زمنية قصيرة على مقطع نصي طويل » ( ص 54) , وهي هنا لا تشير في 
الواقع إلا إلى الحالة الاستدراكية دون أن تعني ذلك , مع أن التعريف الأساسي للمشهد هو 
أن زمن السرد يساوي زمن القصة ونادراً ما : تتحقق الحالة التي أشارت إليها . وقد وجد 
« جنيت » أن « بروست » في روايته بحثا عن الزمن الضائع يحقق هذه الحالة”© . 

ويبدو أن الرسومات التوضيحية التي قدمتها الشاقدة (ص 55) تعبر بصورة جيدة عن 
جميع الحالات السابقة التي بدت فيها اللغة المستخدمة من طرفها غير كافية لتوضيح هذه 





(86) .0 .2 نط1 
87( .130 .2 .لاطا 
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المصطلحات . والرسومات المستخدمة من طرفها لآجل وصف القضايا النظرية والتطبيقية 
أغليها مغير ومُقَربٌ للمادة في مجموع الكتاب . ونسجل أن كتابها من أوائل مؤلفات نقد 
الرواية التي تستخدم رسومات من وضع شخصي في الغالب لها قدرة على توضيح » وتبسيط 
القضايا المعروضة , وكثيراً ما شكلت هذه الرسومات في دراسات أخرى ومقالات عن النقد 
الروائي , عائقاً على الفهم . 

وأهم شيء تحدثت عنه الناقدة في مجال الوصف* . هو تسجيل أهم وظائفه . في 
الرواية : ( ص 82-81) : 

الوظيفة الزخرفية ( ويسميها النقاد أيضاً وظيفة تزينية ) . 

الوظيفة التفسيرية . 

الوظيفة الإيهامية ( أي الإيهام بواقعية الأحداث ) . 

والواقع أن جميع الوظائف التي أوردتها للوصف تجعله تابعاً للسرد» فإما أن يقوم بعمل 
تزيني يشد القارىء إلى الأحداث » وإما أن يفسر الأحداث . وإما أن يوهم بها . وأغفلت 
الحالة التي يكون فيها للوصف قيمة تعادل السرد فيدخل معه في صراع حاد ولا يكون تابعاأ 
أبدا » وهذا النوع من الوصف دعا « جان ريكاردو؛ وصفا خلاقا , وهو المستتخدم في أنماط 
الرواية الجديدة8© , 

وقد أثارت الناقدة مُشكلل جديراً بالبحث وله أهمية بالغة في تطوير الأبحاث المتعلقة 
بمُكوْن الوصف في الحكي . وهو مشكل العلاقة بين الوصف في الرواية والرسم . وقد 
استفادت في هذا الجانب من « رولاند بارت » الذي يقول : « ليست الواقعية تقليدا للواقع بل 
هي تقليد صور ( مرصومة ) للواقع » ( ص 110) . واستفادت أيضاً من مقال بالإنجليزية ل : 
«د. س بلاند 54> يرصد فيه تأثير حركة الرسم في الرواية ابتداء من القرن الثامن 
عشر إلى الآن » فيقارن بين رسم الطبيعة » أو ما كان يسمى « المشاهد المزاجية » وبين رواية 
القرن الثامن عشر . وبين رواية تيار الوعي والرسم التعبيري . وبين الرسم التشيئي . والرواية 
الجديدة . ( ص 110) . 

أما أهم المعلومات النظرية التي أشارت إليها الناقدة سيا أحمد قاسم في الفصل 
الشالث من كتابها فهي متعلقة كما أشرنا سلفاً بمبحث زاوية النظرء وقد سمته« بناء 
المنظور » ؛ وهي تسمية شائعة أيضاً في النقد الحديث في الغرب . 





(©) لاحظنا سابقاً أن الناقدة حولت مبحث المكان إلى مبحث في الوصف لذا وجب التذكير . 

(88) جان ريكاردو : قضايا الرواية الحديثة . ترجمة صياح الجهيم . منشورات وزارة الثقافة . دمشق » 
7 . ص . 166 . وقد لخصنا أهم آراء ريكاردو في مدخل هذا الفصل تحت عنوان و وظائف 
الوصف » . ص . 79 , 
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فبالإإضافة لعرضها للحالات الثلاث لزاوية الرؤية كما أشار إليها « جان بويون»: 
الرؤية مع , الرؤية من خلف . الرؤية من خارج” . تستفيدٌ أيضاً من كتاب « شاعرية 
التأليف » لدوب . أوسبنسكي ) (لكاقصعموت] .8) » وجميع أفكار هذا الناقد تلتقي مع أفكار 

« باختين » وخاصة عندما ميز هذا الأخير بين الرواية المنولوجية التي لشي فيها الصَوْتُ 
الواحد باعتباره مفسر ألمجمو ع العالم الروائي » والرو واية الديالوجية ( متعددة الأصوات ) التي 
ييدوفيها الراوي محاند! » كما أن القصة نفسها تُقَدَُمُ من منظورات متعلدة وفقاً لتعدد 
الشخصيات الأساسية . وفي هذه الحالة يؤكد « أوسبنسكي » خاصة على أن 


الراوي / الكاتب وإن كان لا يعيبر عن موقفه مباشرة فإنه يحتال لذلك بعدة أساليب . وقد 
أوردت الناقدة الفقرة المهمة التالية من كلامه : 

« عندما نتحدث عن المنظور الايديولوجي لا نعني منظور الكاتب بصفة عامة منفصلا 
عن عمله , ولكن نعني المنظور الذي يتبئاه في صياغة عمل محدد . وبالإضافة إلى هذه 
الحقيقة يجب أن نذكر أن الكاتب قد يختار أن يتحدث بصوت مخالف لِصَوتَهِ» وقد يغير 
منظوره في عمل واحد أكثر من مرة » وقد يُقَيُمٌ من خلال أكثر من منظور » . (ص136). 

وما يميز « أوسبنسكي » عن « باختين » هو احتفاظه الدائم بحضور الموقف الاديولوجي 
للكاتب حتى في الرواية الديالوجية في الوق تالذي نرى أن «باختين» يقول بالحياد التام 
للكاتب في الرواية الديالوجية » ذلك أن هذا الموقف يكون ضما في مثل هذه الروايات . 
والأمر راجع إلى أن القارىء المعاصر كما يقول بعض النقاد - لم يعد يحتمل سيطرة أحادية 
الراوي في العالم الروائي (ص 136) ولعل ذلك أيضاً راجع إلى أن الإنسان المعاصر أصبح 
أكثر ميلا إلى ديمقراطية التعبير حتى داخل النص التخيلي 9 , 

ويبدو أن الناقدة سيزا قاسم ظلت محتفظة بالتصور الحيادي التام للمُؤلُف الروائي في 
الرواية الديالوجية مع أن أفكار « أوسبنسكي » التي عرضتها من خلال الفقرة السابقة تؤكد 
عكس ذلك تماماً ؛ ١‏ ارال مدو بلعل لسري لقي ركه أي عضن اضر ل 
رأيه على مستوى صراع الأفكار نفسه . تقول الناقدة : 

, وعندما نتحدث عن المنظور الاديولوجي هنا نا رق بين الكاتب والعمل الأدبي 2 
إذْ إننا ننظرٌ إلى العمل الأدبي ككائن له استقلاله عن مُوُلّفَه ونَحرصٌ على عدم الخلط بينهما » 
ويجب أن يُنْسَبٌ المنظور الاديولوجي هنا إلى العمل نفسه لا إلى المؤلف سواء وافقه في 


(*) فصلنا الكلام في هذه الرؤى في القسم الأول تحت عنوان : « زاوية رؤية الراوي أو أشكال التبثير 
(متادكتامعه؟1) 0 ص . ٠.46‏ 

(89) أشارت يمنى العيد إلى « ديمقراطية التعبير » في الرواية ضمن كتابها : الراوي الموقع والشكل » بحث 
في السرد الروائي . مؤسسة الأبحاث العربية . 1986. ص . 177 . 
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الواة قع أم خالفه 5 ونْحِدُّنا متفقين مع « أوسبنسكي » عندما يقول » ( ص 136 ) . وتورد الناقدة 
الفقرة التي سجلناها سابقاً « لأوسبنسكي » مع أنها تناقض موقفها بشكل واضح 

ونلاحظ بصدد كلام الناقدة ‏ 000011111111 
يحضور الاديولوجيات في النص . واستقلالها عن الكاتب . وهو موقفٌ شكلانيٌ حرفي في 
تصور دلالة الحكي ١‏ ومع ذلك لا يخلو من أهمية في اكتشاف العلاقات بين صراع الأفكار 
في أي نص روائي . ورغم ذلك كله فقد لاحظنا أن الناقدة لم تستغمر هذا الجانب عند 
التطبيق . وبقيت مهتمّة بجزئيات لا تفيد في كشف بنية المنظور الكلي للنص الروائي 
المحوري وهو رواية الثلاثية لنجيب محفوظ . 

وخلاصة كلامنا 0 الوصف النقدي الذي مارسته الكاتبة في تعاملها مع الأعمال 
الروائية المدروسة . هي أنه كان يتناولٌ حانا واحداً من هذه الأعمال في الغالب وهو شّكُلُ 
التحبير . إنه جانب بنيوي تهتم به بلاغة السرد ء يتما أهملت الكاتبة « بئية الدلالة » , وهذا 
شيء طبيعي 3 مراجع الكاتبة في هذا الجانب قليلة . فقد كان عليها أن ترجع إلى الباحثين 
الذين اهتموا بهذا الموضوع ك « بروب » وبريمون ' وغريماس ©0*) . أما استفادتها من 
أبمحاث المنظور الروائي . التي لامِسٌ عن قرب مُشْكِلٌ الدلالة فلم تستثمرها في الجانب 
التطبيقي كما هو مفروض . 

وقد انشغلت الكاتبة معظم الوقت بعرض الآراء النظرية بدل وصف النصوص الروائية 
المختارة للتحليل . فهاجس تقديم المعلومات التي لا يعرفها القارىء العربي طغى على 
وصف المادة الرواثية وتحديد تكوينها المرفولوجي . مع أن الناقدة قد وضْعَتٌ هذا الهدف في 
مقدمة اهتماماتها خلال التقديم . وقد لاحظنا أن المعلومات النظرية التي قدمتها الناقدة لا 
تخلو من أهمية بالنظر إلى واقع النقد الروائي العربي ساعة صدور كتابها » فهو محاولة ‏ رغم 
كل الملاحظات تحتوي على جهد كبير ‏ لإدماج النقد الروائي العربي في الأساليب الحديثة 
للتحليل » تلك التي اعتمدت في الأصل على أصول لسانية . 
2 التنظيم: 

عادة ما يكون التنظيم في الأعمال النقدية تابعاً للتصور المتبع في التحليل » وبحكم 
الطابع الوصفي للمنهج البنيوي المتبع من طرف الناقدة في كتابها بناء الرواية 00 
المادة الروائية المدروسة إلى تنظيم ذي طبيعة شكلية فربثُ فصول الدراسة على أساس ثلا 
مكونات -حكائية أساسية : البناء الزمنى ‏ البناء المكانى ‏ المنظور كمكون دلالي له 00 
بشكل المحتوى لا بالمعنى . غير أننا لاحظنا من خلال كلامنا عن الوصف النقدي عندها أن 





(*) انظر ما قلناه عن هؤلاء في القسم الأول من الكتاب الذي خصصناه للحديث عن أصول تحليل بنية النص 
السردي . ص .2غ وما بعكنها : 
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هذا التنظيم لا يعبر بالضرورة عن طبيعة المحتوى الذي أدج فيه فعلياً . ذلك أننا وجدنا 
الناقدة تملأه بالمعطيات النظرية بحيث تطغى على وصف الروائية من جانب , كما أنها تهتم 
فى التحليل بوصف جزئيات الأعمال الروائية من جانب آخرء لذلك لا يُعبّرٌ التنظيم الهيكلييٌ 

للكتاب عن الممارسة الفعلية لتحليل النصوص الروائية المدروسة . 

على أننا سنلاحظ عند الكلام عن التأويل أن الناقدة لم تلعزم بالمنطلقات المنهجية 
البئنيوية ٠‏ وهي تفرض عليها تنظيماً شكلياً بحب » إذ نراها تَذْمِجَ التأملات الفلسفية . 
والتأويلات السوسيولوجية إلى جانب كثرة أحكام القيمة . وقد أبعدت نفسها في التقديم عن 
كل ميل إلى الأفكار المسبقة » وأحكام القيمة كما بينا سابقاً©» . هنا يتوسع التنظيم في 
جانب الممارسة ليشمل عناصر لا علاقة لها بالمنهج المعلن في المقدمة النظرية ونتبين هذا 
الجانب من خلال المبحث التالي : 

التأويل : 

إن كتاب سيزا قاسم أكد لدينا فكرة لم نجْرّوْ حتى الآن على طرحها بشكل حاد على 
الشكل التالي : 

إُ ممارسة النقد الأدبي ليست دائماً ممارسة خاضعة فقط للوعي عند الناقد بل إن تأثير 
الأفكار الْمُهَيْمنَة سلفاً على الناقد تَسْدَّه بصورة لا واعية إلى إدماج القيم النقدية التي يعلن عن 
معاداتها في تصريحاته النظرية خلال المقدمات المنهجية التي يضعها لأعماله . وهذا يعني 
أن النشاط الذهني للناقد يختلف ساعة التفكير في الجوانب النظرية عنه ساعة التفكير في 
تطبيق المعطيات النظرية الجديدة على تحليل النتصوص » فرقابة الفكر ضد تسرب القديم 
تكون شديدة في الحالة الأولى ينما تضعف في الحالة الثانية. والواقع أن هذه المشكلة ليست 
خاصة بممارسة النقد الأدبي فقط بل هي إشكالية كل محاولة لتطبيق أسس نظرية جديدة . في 
أي ميدان من ميادين النشاط الإنساني , وخاصة في ميدان العلوم الإنسانية . غير أنه ينبغي أن 
ندرك الفرق الجوهري بين نمطين من الانحراف في مجال التطبيق في ميدانين مختلفين ؛ 
ذلك أنه في ميدان العلم تكون نتيجة كل خطأ أو انحراف في التطبيق هي الفشل البين في 
الحصول على النتائج » أما في ممارسة النقد . فالفكر يعمل بصورة لا واعية على إخفاء هذا 
الفشل عندما يعتصم بالمبادىء القديمة ويعود إلى استثمارها من جديد . والفرق بين العام » 
والناقد هو أن الأول لا يحصل عند فشله على شيء يُذْكَر بينما يحصل الناقد على نتائج 
معينة » ولكنها تكون تكراراً فقط لنتائج سابقة توصل إليها هو نفسه أو غيره من النقاد استناداً 
إلى المعطيات النظرية القديمة نفسها . هذا إذا كان فشله تاماً بالفعل . 


أما حالة كتاب بناء الرواية لسيزا قاسم فلا يصل في نظرنا إلى هذا المستوى , لأنه 


(90) انظر مع ذلك مجدداً ما قالته الناقدة بهذا الصدد في التقديم. (ص 21) . 
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يحتوي على أشياء كثيرة » حتى في مستوى التطبيق » جديدة على النقد الروائي العربي ١‏ 
ولكن قيمتها لا تكتمل بسبب طابعها التجزيئي الذي لاحظناه سابقا . 

كيف نتحدث عن التأويل في كتاب تَبْمِدُ الناقدة فيه نفسها عن كل تأويل أو أفكار 
قيمية ؟ ذلك أننا نجد في تضاعيف الممارسة النقدية ميلاً في غير موضع إلى التأويل والتامل 
بالاعتماد على ما هوخارج النصوص الروائية المدروسة©» . 

ونُوْضَحُ هنا أنها تحدثت عن النظرة التاريخية للنوع الأدبي في المدخل , وأنها ستعتمد 
عليها في دراسة الثلاثية ( ص 13 ) » غير أن البعد التاريخي الذي تعنيه هنا متعلق فقط بتاريخ 
النوع الأدبي لا بتاريخ المجتمع الذي نشأ فيه النوع . وهذا ما سَمَحَ لها بعَقّْدٍ مقارنة بين 
الثلائية والرصيد الروائي الواقعي في القرن التاسع عشر من جهة . وتيار الوعي في رواية 
القرن العشرين من جهة ثانية . وهذه الدراسة رغم طابعها الخارجي تحتفظ بصفتها البنائية 
لأنها تبقتى في إطار البعد التناصي للنصوص الروائية » وينشأ عنها عادة تأويلٌ يفسر النصوص 
بعضها ببعض . وهذا ما انتهت إليه الناقدة فعلا في اخر كتابها حين قالت : « من دراسة 
مستويات المنظور في الثلائية ظهر لنا أن نجيب محفوظ (. . .) قد استطاع أن يُوَظف الأبنية 
المختلفة في تلاحم وتطابق جعل من الثلائية عملاً ناضجاً مكتملاً متناسقاً » عملدٌ استفاد من 
تقنية المدرسة الواقعية الكلاسيكية ‏ ولكنه لم يقف عندها . وإنما تجاوزها إلى أحداث 
مراحل الرواية الحديثة فيما استعمل من تقنيات وأساليب » ( ص 193) . 

والواقع أن الاستنتاج نفسه يمكن استتخلاصه من الفصلين الأول , والثاني من كتابها . 
ففي الفصل الأول . تقول الناقدة « وطريقة نجيب محفوظ في هذا المجال ( تقصد 
الاسترجاع ) أقرب إلى كاب تيار الوعي الذين رَبَطُوا الماضي بمجرى الشعور » . 
( ص 66 ) . وفي الفصل الثاني تبين أن نجيب محفوظ كان ينفر من طريقة الواقعيين فى 
الوصف ( ص 115) . ويميل إلى استخدام ما سمته الصورة السردية التي تُقَرَّبُ عَمَلَهٌ من 
السينما ( ص 118 ) » وأكدت في الوقت نفسه أن تيار الوعُي بزعامة « فرجينيا وولف » قد 
احتج على طريقة الواقعيين في وصف المنازل . والشوارع ٠‏ ١ص‏ 81). 

هذه التأويلات كلها ذات علاقة بمنهج الناقدة كما أنها تنسجم مع منطلقاتها النظرية 0 
غير أننا نجد الكاتبة تلتجىء كثيراً إلى التأويلات الاجتماعية والفلسفية والاديولوجية لتفسير 
بعض القضايا الروائية وهو ما نعتبره خروجاً صريحاً عن المنطلقات البنائية لدراستها . 
التأويل الاجتماعي : 

ترى الناقدة أن إدماج الرواية الواقعية للحوادث التاريخية يُضْفى عليها طابعاً خخاصاً يمتَارٌ 





(*) ترى الناقدة في المدخل أنها لا تُتكر ارتباط الآدب بالمجتمع غير أنها ترى في هذا عملا يرتبط بعلم 
الاجتماع الأدبي . وهي لذلك تقصي هذا الجانب من اهتمامها دض 12. 
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بالتماسك بين الخاص والعام . وتمثل لذلك بجنازة الملك فؤاد في السكرية » وجنازة الملك 
فكتوريا في الجزء الثاني من رواية « الفرسايت ساجا » ل« جلزورذي » (ص 49) . وتأويلٌ 
التماسك في العمل الفني بدخول عناصر واقعية إلى النص , لا علاقة له بالاهتمام البنائي » 
ومع ذلك فالناقدة تلجأ إلى مثل هذا التأويل بين الحين والآخرء فمباشرة بعد التأويل السابق 
تفسر الناقدة طغيان الإحساس بالزمن في رواية « الفورسايت » بطبيعة تنظيم العلاقات 
الاجتماعية في القرن العشرين المعروف بأنه عصر السرعة ( ص 49) . 


وفسرت الناقدة ميل نجيب محفوظ نحو مُجَانبَةِ التفاصيل في الوصف والاكتفاء برسم 
الخطوط العريضة للظواهر » بخلو الواقع المعيشي العربي من عناصر الحياة المادية « وأن 
المنازل كانت خالية من الأثاث والتحف الفنية » (ص 99-98 ) . 


التأويل الفلسفي : 

هناك علاقة , بين التأويل الفلسني » والاجتماعي والاديولوجي . ولكننا ميزنا بين هذه 
الأنواع من التأويل اعتماداً على هيمنة أَحَدِها في كل تأويل »وال فإن العلاقة تبقى دائماً قائمة بين 
الجميع . يغلب التأويل الفلسفي عند الناقدة في تفسيرها للدلالة الرمزية في ثلاثية نجيب 
محفوظ وقد متها : « وضع الثوابت مقابل المتغيرات » ( ص 47) » فسرتها بمفهوم فلسفي 
للزمن يرى أنه إذا كان الزمن يسير نحو المستقبل . فإنه في الوقت نفسه يؤكد حتمية المصير 
ومال الإنسان للموت . (ص 47) . 


وتفسر أيضاً العزلة التي تعيشها الشخصيات عن بعضها البعض في الثلاثية . بعزلة 
الإنسان المعاصر في المكان رغم وسائل الاتصال الحديئة ( ص 120) . ولا تختلف طريقة 
الناقدة في هذا الجانب على الخصوص عن معظم النقاد الذين عالجوا قضايا الرواية بمنهج 
موضوعاتي . ونشعر بأن هذا الجانب التأويلي الفلسفي عندها تُحَدَّدهٌ معطيات الفلسفة 
الوجودية بشكل خاص . ونستند في ذلك إلى بعض الكلمات المستخدمة كالعزلة » 
والغربة » والمصيرء والموت (ص 47 . 120) . 


التأويل الاديولوجي : 

تَفسرٌ الناقدة انحتقاء الطابع المأساوي المُدَمْر في روايتيٌ نجيب محفوظ . وجلزورذي 
بإفلاس الفلسفة الوضعية وظهور فلسفات جديدة مثل الماركسية والوجودية اللتين حررتا ‏ في 
نظرها ‏ الإنسان من وطأة المسلمات الوضعية ( ص 48 ) » والواقع أن معظم التأويلات التي 
ندعوها اديولوجية جاءت عند الناقدة مرتبطة بميل واضح إلى الفلسفة الوجودية » ولم يرد ذكر 
الماركسية إل م مَرْةَ واحدة في الكتاب . كما أن التفسير الاديولوجي الطبقي غائب في مجموع 
فصول الكتاب . 
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4 التقويم الجمالي : 
في هذا الجانب أيضاً نلاحظ أن الناقدة لم تلتزم بما حددته في التقديم حين قالت : 


«ولم نعْنّ في أي موضع بإطلاق الأحكام التقيمية » فهذا البحث في جوهره دراسة 
وصفية ء فالمقارنة لا تعنى المفاضلة » .(ص21). 


نجد الكاتبة ‏ على عكس ما قالت تماماً ‏ تلجأ كثيراً إلى أحكام القيمة التي تتضمن في 
الغالب مفاضلة بين الثلاثية .» وغيرها من الروايات التي قورنت بها . إلى حد أننا نشعر وكأن 
الناقدة تجعل حكم القيمة هذا لاذ مة تتكرر بعد الانتهاء من دراسة كل قضية من قضايا البنية 
في الروايات المدروسة . وتَسْتَخَدَمُ في أحكام القيمة التي تصدرها الناقدة عباراتٌ الإعجاب 
والانبهار بالمستوى الفني الذي وصلت إليه الثلاثية أو غيرها » أو تُسْتَحْدَمُ عباراتٌ عكسية إذا 
تعلق الأمْرٌ بتدني المستوى الفني . ومن أمثلة العبارات والكلمات الواردة ما يلى : رائع » 
بارع . أساليب فجة , فقر المفردات » حيوية » عمق » أسلوب فني محكم » . . . إلخ . 

ونستطيع أن نُقَدّمَ هنا جردا 7 شرن مسق دكا لقم اران د سي اسه 

















نجح ( محفوظ ) في أن يربط بين الافتتاحية وباقي الرواية ( . 
فالافتتاحية قطعة فنية رائعة متصلة ببقية النص لا منفصلة عنه. 






برع (متحفوظ) في استتخدام هذه التقنيات ونمقها فجاء الاسترجاع 
(الاسترجاع )| ملتحماً بمستوى القص (. ..) نحم في أن يتجنب الأساليب 
الفجة في ربط الاسترجاع بمستوى القص الأول (ص 45) 






وقد نجح نجيب محفوظ كل النجاح في خَلْقٍ توافقق حقيقي بين 
البعد التارييخي للزمن والبَعْدٍ الكوني (ص 56) . 

إن جلزورذي حبس نفسه في إطار زمني (. 
اقتضاباً وأقلّ غنىّ (ص 53) 
أدخل (محفوظ) قارئه فى المشهد دون مقدمات مما أضفى على 
الرواية حيوية وحضوراً رض 1) . 


قرول الناقدة عن نجيب محفوظ بعد حيثيات معينة: : «الأمر الذي 
أفقر فقراته الوصفية إلى حد بعيد» (ص 94) . 





..) فنجاءت روايتّه أكثر 
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«ولعل دخلة السيد أحمد عبد الجواد على زبيدة في بداية بين 
القصرين أو سهرات العوامة(. .) من أمتسع هذه اللوحات 
التسجيلية(. . .) نستمتع بكنوز لا حصر لهسا من الأغاني 
والتكات. . . الخ». (ص 114)*). 


إنه (أي مَحَفُوظ في الثلائية) يَعْرض أفراد الأسرة تجاه الثورة بمهارة 


فائقة (ص 138). 
إنه (أي ممحفو ظ أتقن بناءه أفضل اتقان . رص 2 . 


ويتجلى اللْحن المميز للثلاثية في افتتاحيتها فَنطلِقٌ هذه الرواية 
الضخمة المتشعبة » المترامية الأطراف المتعددة الشخصيات من 
0 
مسماة ( 0( فأين هذه الافتشتاحية من افتتاحية الفورسايت 
0 .. إلخ رص 152). 





والواقع أن نغمة الإطراء هذه التي تَْلّب لصالح رواية الثلاثية » هي استجابة انفعالية 
للتوجه العام في الدراسة ؛ ذلك أن الدراسة البنائية » التي تأتي أحكام القيمة موازية لها . 
تريد أن تؤكد على تَمَيْرْ الثلائية ة أولاً عن الواقعية ا ل ل 
رغم أنها استفادت منها في الوقت نفسه . وثانياً تؤ كد على حَسَنٍ استثمار نجيب محفوظ في 
الثلائية لمقروته من الرؤاية المتاضرة ونخاصة تيار الوعي . ويتلَخْصٌ مجمل التقويم الجمالي 
الذي تَبنْنهُ الناقدة من البداية إلى النهاية » في الفقرة التالية من كلامها عند نهاية الفصل 
الثالث : 


وغزنا فراسة سعريات المنظور في الشلاثية ظهر لنا أنّ نجيب محفوظ قد تخنطى 
الأساليب المتبعة في الرواية الواقعية وأن بناء الثلاثية على جميع المستويات يتميز يحدائة 
الأساليب والتقنيات » فقد استطاع أن يوظف الآبنية المختلفة في تلاحم وتطابق جعل من 
الثلانية عملا تاضحاً., مكتملا » متناسقاً . عملا استفاد من تقنية المدرسة الواقعية 





م هذا 0 تن ل القت ٠‏ أوردته سيزا قاسم لتعزيز رأيها 0( لذلك نعتبره معبراً عن 
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الكلاسيكية , ولكنه لم يَقِفْ عندهاء وإنما تجاوزها إلى أحدث مراحل الرواية الحديثة » 
(ص 163 ) . 

لاحظنا إذن أن إعلان الناقدة في مقدمة كتابها « يناء الرواية » عن الإلتزام بالدراسة 
الداخلية الوصفية » لم يكن كافياً لتجنب أحكام القيمة والمفاضلة بين النصوص الروائية 
وتأويلها بالرجوع إلى الواقع الخارجي » والاعتماد أحياناً على مواقف فلسفية وإديولوجية . 
د اختبار الصحة : 

من النادر أن يَعُودَ نقاد الإبداع الروائي إلى مراجعة نتائج تحليلاتهم » أو حتى الإعلان 
عن ميل إلى مثل هذه المراجعة ء ولكننا نجد في التقديم النظري للناقدة سيزا قاسم إشارة 
إلى أنها ستحاول أن «وتخط هيكلاً عاماً يمكن تكراره في دراسة أعمال روائية أخرى» 
(ص21) . وتَعرفٌ أن هذا .الهدف هوما كان النقد الشاعري يسعى على الدوام لتحقيقه » أن 
تكون هناك قواعد لدراسة كَّ نملاجج القع الأدبيى في فترة زمنية محددة » وأن يعمل التقاد 
على تطوير المعطيات النظرية انطلاقا من رَصّدٍ التطورات الحاصلة في النماذج الجديدة لذلك 
النوع , » أي أن يُبنى تراكم نظري لعلم حقيقي للأدب . وسَيَختَلِكُ علم الأدب في هذه الحالة 
عن النقد الأدبي لأنه في الوقت الذي نرى الأول يسعى إلى ما هو كلي إن الثاني يهتم بما هو 
جزئي 70 . 

في ضوء هذا التوضيح نتساءل ما هو النموذج الكلي الذي انطلقت منه الناقدة ؟ 

إن الأبحاث المتعلقة بالزمان , والمكان والمنظورء كلها أبحاث جديدة » وهي نفسها 
لم تصل بعد إلى وضع أسس متكاملة للأنماط الروائية . أما عن قابلية التكرار التي يتحدث 
عنها النقد الشاعري عموماً فهي مجرد عملية إجرائية ليس الهدف منها هو إخضاع كل الجهود 
الإبداعية للنوع الأدبى الواحد لقانون ثابت » بل على العكس إن النماذج العامة المجردة 
لكين عليها سلفاً ليست إل مدخلا يُمَكَنُ من اكتشاف العناصر الجديدة وإدماجها في 
النموذج نفسه ليصبح أداة أكثر فعالية لاكتشاف جديد آخر . 

ولقد وظفت الناقدة معلومات نظرية مجردة جاهزة . ولم تكتشفها وَحَدَّها كما أشارت في 
التقديم » لآنها اعتمدت مراجع غربية كثيرة وكَوْنَتَ لنفسها نموذجاً يَخْضعٌ شَكُلُهُ لطبيعة تمثلها 
الخاص لما اطلعت عليه من اراء بنيوية وغير بنيوية في مجال نظرية الرواية . 

وبتركيز الناقدة على الفروق الموجودة بين الثلائية وغيرها من الروايات الغربية كانت 
تعمل في اتجاه معاكس لهدف النقد الشاعري , لأن هذا النقد يهمل دراسة الفروق ويركز 
على استخلاص الخصائص العامة المشتركة بين مختلف الأنماط القصصية » لذلك نعتبر أن 





(91) .16 .8 .1975 .لمم للدت .سعصدهم مل عسوتلءت تممنزدا© - تسمبحده1 مدلا عوتمعممم] 


142 


ما ورد في التقديم من إشارة إلى البحث عن هيكل عام يمكن تكراره في دراسة أعمال روائية 
أخرى ٠‏ لم يتحقق منه إلا القليل في الجانب التطبيقي من كتاب الناقدة . لآن الدراسة كما 
لاحظنا كانت تسير في الواقع في اتجاه مغاير وهو اتجاه التركيز على اكتشاف مظاهر التميّر » 
والاختلاف . 

أما إذا استخلمنا اختبار الصحة كأداة لتقويم كتاب « يناء الرواية » فإننا نجد تبعاً 
لملاحظة قَدّمُناها سابقاً أن الناقدة بحكم غلبة التحليل التجزيئي عليها لم تستطع أن تنتهي 
إلى خلاصات عامة تحدد السمات المميزة للروايات التى درستها بحيث تكون هذه 
الخلاصات نتيجة منطقية لمجمل مراحل التحليل , فقد لاحظنا مثلاً بصدد الاستنتاج المتعلق 
بما سمته الطابع السكوني لبنية المكان في الثلاثية أنه مخالف للمعطيات التي قدمتها الناقدة 
0-0 السابق للمكان وتطوره في الأجزاء الثلاثة للرواية . 

هذا نموذج عن انختبار الصحة مطبق على البنية الداخلية لكتاب الناقدة . أما بالنسبة لما 
هو خارجي ١فهذا‏ يقتضي الرجوع إلى النصوص الروائية المدروسة والبحث في مدى مطابقة 
التحليل الذي قامت به الناقدة لحقيقة هذه النصوص . غير أننا نرى أن القيام بهذه العملية أمر 
محفوف بكثير من المزالق » سيبها : 

© أن النصوص الإبداعية عموماً ٠‏ والروائية خاصة ء قابلة على الدوام لتأويلات » 
وتحليلات متعددة كل منها ينتقي من الأعمال المدروسة ما يلائم مسار نوعية التأويل أو 
التحليل . 

© أن النقاد يختلفون من حيث الخلفيات الفلسفية والمنهجية والإديولوجية التي 
ينطلقون منها . 

© أن النص الروائي . بحكم طوله واتساع فضاء الكتابة فيه » يحتاج إلى الاستعانة 
ببرنامج إحصائي 2( وتصنيفي يعورض النقص الذي يحدث في عملية استيعاب جميع جوانيه 
سبب محدودية الذاكرة عند النقاد ؛ وعدم القدرة على ضبط وتسجيل جميع العلاقات 
الممكنة في النص ١‏ مما يترك مجالاً واسعاً للاختلاف في الاستنتاجات بيهم . 

© وأخيراً إن قيام ناقد النقد بعملية مراجعة النصوص الإبداعية التي سبق أن حَذّلَها نقاد 
الإبداع سيؤدي إلى صنع تحليل في موازاة تحليلات أخرى ء ويبِعِدٌ دارس النقد عن مجال 
اختصاصه الدقيق . 

لأجل هذا كله نكتفي ‏ كما دأبنا على ذلك بتسجيل بعض الملاحظات المتعلقة 
بالمبادىء العامة التي يجب على كل ناقد للإبداع الأدبي أن يراعيها في عمله . 

أول هذه الملاحظات أن الناقدة تَفْصِلٌ مثلاً بين ما هو إنساني » وما هو اجتماعي » 
فهي ترى » بسبب تكرار صورة المكان في الثلاثية » أن الحجرة مثلا تفقد إلى حد ما مدلولها 
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الإنساني*)» وتكتسب مدلولاً أقرب أن يكون إلى المدلول الاجتماعي منه إلى المدلول 
النفسي . (ص 87) . 

وفي إطار المقارنة التي أقامتها الناقدة بين فن الرسم من جهة والوصف في الروايات من 
جهة ثانية » فهمت الناقدة هذه العلاقة فهماً أميل إلى البساطة عندما اعتقدت أن الرواية 
تحقق علاقتها بفن الرسم عندما يشار فيها إلى لوحات معروفة أو تتم فيها الإحالة على الفنون 
التشكيلية أو تُذْكَرُ فيها الأشكال والألوان » كقولها إن « فلوبير» يقارن في روايته بين مدينة 
رووان ولوحة ساكنة . وأن وجلزورذي » يصف غرفة إحدى الشخصيات بأنها تشبه لوحة 
« لرمبران ». 

أما الثلائية فتخلو من « الإشارة إلى الفنون التشكيلية بالإضافة إلى عدم الالتفات إلى 
الشكل واللون » ( ص 111 ) ٠‏ وإذا كانت عبارة « عدم الالتفات إلى الشكل واللون » تَحتَملٌ 
معْنْى صحيحٌ الدلالة على العلاقة بين الرسم والوصف في الرواية » يبقى مع ذلك أن مجموع 
كلامها السابق لا علاقة له يما هو مقصود من الربط بين الرسم والوصف الروائي , إذ لم تَذرِك 
الناقدةٌ أنها انتقلت إلى الكلام عن المحتوى وأنها أصبحت تناقش تيمة احتواء النص 
الروائي على إشارات إلى الرسم : اللوحات المعروفة . . . إلخ » وهذا شيع يختلف تمام 
الاختلاف عن علاقة الرسم بالوصف الروائي . إذ المقصود من هذه العلاقة هي أن يصبح 
الوصف لدى الروائي كأدوات الرسم في يد الفنان التشكيلي . وهذا ما قصده « رولاند 
بارت » بقوله : 

٠‏ ليست الواقعية تقليداً للواقع بل هي تقليد صور ( مرسومة ) للواقع » وقد أوردت سيزا 
قاسم قوله هذا دون إدراك دلالته الحقيقية ( ص 110 ) كما اتضح لنا :. 

وفي إطار الكلام دائماً عن المبادىء العامة في النقد يمكن مراقبة واختبار مدى 
الإإخلاص في نقل اراء النقاد الغربيين من خلال ما قامت به الناقدة من ترجمات لفقرات 
محددة . فقد لاحظنا أن النص الفرنسي على الخصوص لم تُضْبْطْ ترجمته بَلْ خَضَعْ لبعض 
التصرف . والحذف والإضافة بشكل لا يتلاءم مع مهمة الناقد التي تقتضي الحرص التام على 
الدقة في نقل أفكار الآخرين لما يترتب عن ذلك من استنتاجات وخلاصات هي مقياس القيمة 
العلمية لآراء الناقد . ونأخذ المثال التالي : 

فقد أوردت الناقدة رأياً « لرولاند بارت  »‏ أشرنا إليه قبل قليل ‏ ملشوذا من كتابه : 
(5/27) وترجمتة إلى العربية » على أنها حرصت على إثيات النص الفرنسي فى الهامش . 
ولنقارن أولاً بين النص الأصلي والنص الفرنسي المُثْبّت في الهامش . 00 





(*) لو استتخدمت الناقدة هذه الكلمة بمعنى النزعة الإنسانية لكان المعنى مقبولاً إلى حد ما غير أن سياق 
الكلام لا يشير إلا إلى معنى الارتباط بالإنسان لا غير . 
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فقد جاء النص الذي أوردته الناقلة في الهامش رقم (74) ( ص 127) عاطلاً من 
الفواصل الضرورية الملازمة لبعض الأحرف في الكتابة الفرنسية . ويبدو أن الأمر راجع هنا 
بالخصوص إلى نقص في وسائل الطباعة . فالنص الفرنسي مكتوب على الطريقة الإنجليزية 
المعروفة بغياب الفواصل . 
-عدم احترام الفواصل والنقط المُحَدّدَة للحظات التوقف , وللوقفات الإعرابية أيضاً . 
حذف كلمة (056ههم8) وهى موجودة هكذا بين قوسين فى الأصل . 
تغيسير العبارة التالية الواردة فى الأصل : 
.00 21156 نا 3 200 هنال 5نهم ألقع6161؟ امنا ة 1301822 ستكل دمل[ 
بما يلى : .006 201 سداق عل0ء سنال ذتدجم ع00 مداق عوقتائمةا مدل مك1 
والملاحظ هنا أن تغيير كلمة مرجع (8616:620) ب كلمة سئن (0006) يذهب 
بالمعنى . 
سقوط العبارة التالية : «عصيكئلة6: ءا تقمتة» . 
وإذا كان هذا راجعاً إلى خطإ طباعي فهو أيضاً معبر عن إهمال واضح في التصحيح . 
حذف ما هو موجود في النص الأصلي بين قوسين 3 
(2716]6ع 121 لهدر المع50107 كق اناما لدع رمتسصمم لقم معل8ظ) , 
هذه مجموعة من التغييرات حدنّت كما هو مُلاحظ في فقرة لا يتجاوز عدد أسطرها في 
الأصل عشراً . 
أما الترجمة 3 إن وجدناها تحتفظ بالحد الأدنى لفهم فكرة الكاتب إلا أنها لا عم رأي 
الناقد في كامل دلالته وه وأمر يؤخل على كَُُ ناقد ل يريد أن يعزر زاراءه الخاصة استناداً إلى ا 
3 ه. ونضع هنا مقابلة بين النص الأصلي » و« معادله » فى الترجمة العربية التى قدمتها 
0 لنلاحظ درجة التغيير والتصرف فى النص : 
ع زا0 دع «اعءة؟» ع١‏ 60720ه'0 عمسم كمدم ,لدتاتها عام فنا قم رمتهتمعة”! عبان غنددة 411 
لظ :عتتطماعم هد عل عععنا ع1 رأءزط0 غعه معطءعمعء6ل اعم [أ أمسو عقدمة ر(عغ0لمعمع) أمتمم 
,1616161 أقع” رقع00ه دعل كتها ع1 رعلة 6ل عهنة؟ أوع”ء ,عمل ملعم 06) ععلمزءم-6ل ع1 :امت سنا 
1ل تلدع عا أكستة .(ع00 عا مداق غ00 نالل كتنهم رامعة61: مداة ععدعمدا متثل رمد 


رآء6] غ1 ؟عأممه 3 209 عأذاقمم (16]6م162ه1 تقس ألاء50101 كه أناما دع رقصسمه لهم معتط) 
.(2©)ج«[ء مج دل (عغماعم) عأمم عمن معامم 3 متهم 


« يجب على الكاتب أن يحول الواقع أولاً إلى منظور مصور . ثم يمكنه بعد ذلك 


92 61 .8 ,1976 أتداعة.58/5 نوع طاعدظ لمدامه 
أنظر على الأخص ما ورد تحت العنوان التالى : 
0 .#تلأشاعم ملعل عاغقوجم ع.آ 
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انتزاع موضوعه من إطار هذه اللوحة لتقديمه لقارئه . . . . وعلى ذلك فليست الواقعية تقليدا 
للواقع بل هي تقليد صور ( مرسومة ) للواقع© » ( ص 110 ) . 

ويمكن الحديث أيضاً عن مشاكل ترجمة المصطلح في كتاب سيزا قاسم إذ نجد أحياناً 
مقابلات عربية غير دقيقة لمصطلحات أجنبية . مثال ذلك : 

عمومةظ - المكان / الفراغ ( ص 75) . 

فقد أَمُمِلَتٍ الكلمةٌ ذاتٌ الأسبقية » وهي متداولةٌ الآن في النقد العربي » وهي كلمة 
«فضاء » أما كلمة فراغ فهي بعيدة عن المعنى خصوصاً وأن لها مقابلاً خخاصاً في اللغة 
الفرنسية وهو «ع10 ممآ» . 

6ه - ساقط(**) ( ص 74 ) . 

ومقابلها الحقيقي هو كلمة مُقَدَّس ضد مدنس «عمةأمهم لاه معو ع[)(*** , 


أ©ز06 > منظور ( ص 110 ) . 

وهذا خطأ واضح لأن كلمة ؛ءز06 وردت هنا بمعنى مادة . 

وفي سياق كلامنا عن اختبار الصحة نشير إلى الأخطاء الكثيرة التي وردت في لغة 
الناقدة سواء من حيث التعبير أو من حيث القواعد النحوية .. ولا نريد هنا أن ننطلق من رؤية 
تقليدية في محاسبة الناقدة » ومع ذلك فإن التكسير المتواتر لسلامة التعبير والقواعد المتبعة 
يسيءٌ دون شك إلى مهمة الناقد الذي يأخذ أغلب أفكاره من الغرب » فالمعروف أن هناك 
دائماً حساسية أمام كل ما هوغربي في العالم العربي ٠‏ فإذا كان الفكر الغربي مُقَدّماً بلغة 
عربية مليئة بالأخطاء ؛ فإن مهمة الناقد معرضة بصورة أكثر إلى الفشل في دورها » وإلى 
جانب هذا كله ينبغي عدم تجاهل الرأي الشائع الذي يقول بأن التعلق بالآراء النقدية الغربية 
إنما هو دلالة على جهل بالثقافة العربية » ورصيدها المعرفي . ( وهو رغم كل شيء ‏ رأي 
غير بريء ) . 

لهذا كله نرى أن الناقدة سيزا قاسم لم تأخذ الأمر بالجد المطلوب . فجاء كتابها مليئاً 
بالأختطاء النحوية الواضحة . إضافة إلى أنها لم تَعْمْلُ على مُراجعة الكتاب بعد طبعه مما ترك 
في النص أخطاء مطبعية كثيرة بحيث لا تكاد تخلو صفحة من صفحات الكتاب من خخطأ أو 





(*) هذه الكلمة وردت مكتوبة هكذا : «للواقائع» وفيها خطأ مطبعي ومع ذلك اعتبرناها صصحيحة رغم أن ورود 
الهمزة يشكك في صحة ترجمتها ويحتمل أن تكون للوقائع . لا : للواقع كما أثبتنا . 
(**) وردت هذه الكلمة بخطأ مطبعي هكذا « ساطق » . (ص 4) . 
(#»#») هذا عنوان كتاب لميرسيا الياد «علهذاظ دوفكى814» أشارت إليه الناقدة في كتابها . انظر الهامش 
رقم 4. ص . 125 . 
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خطأين » وهذا أمر غير مقبول في كتاب نقدي على الأخص . يتطلب الحرص على الدقة 
ويستهدف غاية علمية واضحة لها علاقة وطيدة بالاقناع وضبط معنى العبارة"؟ , 

ونكتفي هنا بالإشارة إلى بعض الأمثلة البارزة عن الأخخطاء اللغوية الواردة في الكتاب 
تاركين الإحصاء الدقيق لها لمن أراد ذلك : 


وهذا الاستخدام مرتبطاً 

يمكن تكراره في دراسة أعمالاً 

فإن الماضر(**) يمثل الحاضر الماضي 

كانت بداية الشكليون الروسر (***) الشكليين 
تتطلب تقئيات نخاصة واستخدام خاص للغة استخداماً خاصاً 
ويرى كثيرون من الروائيون كثير من الروائيين 
باعتبارها مخزون لمظاهر. . . إلخ مخزونا 

ولم يتجاوز أطولها ثلاث وعشرون عشرين 

يَعْجِزْ المتخصصين عن تتبعها(*"*** 

مما دعا كثيرين من الباحثين 

تقرر أن تبتلع السم عندما يأتي 

الدائنين إلى المنزل للحجز عليه 

مثل هذا الوصف لم تخلو منه. . . 

فلا يعرف ياسين حقيقة أباه 

غير أن هناك أسلوب وسيط 





هذه فقط بعض الأمثلة البارزة عن الأخحطاء اللغوية أما بالنسبة لأخطاء التعبير » فهي 
أيضاً كثيرة ونكتفي بتقديم مثاليين ونحيل على الباقي لمن أراد مزيداً من الاطلاع 63 . 





(*) لا يخفي ما للمعنى هن علاقة وطيدة بالتركيب النحوي للجمل . 

(*) يتكرر هذا الخطأ في فقرة واحدة أربع مرات. ص 28 . 

(*#) انظر الهامش على الأخص . ص 66 . 00 
(*** ») لا يستقيم استخدام الفعل المبني للمجهول في الجملة لأن السياق يرفض ذلك » وبهذا يثبت 


الخطا اللغوي الوارد . 
(93) انظر الصفحات التالية من كتاب سيزا قاسم : بناء الرواية : 17- 31-19 - 52-34-33 - 70-61 - 115 - 
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المثال الأول : ٠‏ لقد كَدْرت المقولات حول نجيب محفوظ ‏ خاصة الثلاثية ‏ بمدارس 
غربية ثلاث (٠‏ ص 17). 

المثال الثاني : « ومن الجدير بالذكر علاقة كلمة بوماقنط همه نده)5 بالانجليزية 
وبالفرنسية (6ه اكت أء عتذهأكاة1) هي نفسها »(ص 7# الهامش ) . 
استنتاحجات * 

إن كتاب سيزا أحمد قاسم : « بناء الرواية » دراسة مقارنة لثلاثية نجيب محفوظ » هو 
أول دراسة مقارنة للرواية العربية ‏ فيما نعلم ‏ تستخدم المنهج البنائي . والكتاب يحمل وعياً 
واضحاً بالفرق بين المقارنة والمنهج المستخدم في التحليل . 

والكتاب ‏ في جانبه النظري ‏ يمثل مع الكتابين اللذين أشرنا إليهما سابقاً» وهما 
« الألسنية والنقد الأدبي » لموريس أبو ناضر » وكتاب « نقد الرواية من وجهة نظر الدراسات 
اللغوية الحديئة » لنبيلة إبراهيم حلقة ضرورية في تاريخ تطور النقد الروائي ؛ فهي كتب 
خاولة يحفينا أن تدعو إلى تخطي الأساليب النقدية التقليدية التي كانت تطبقٌ على الرواية 
دون أن تكون لها علاقة حميمية بنظرية الرواية . 

إن الجوانب المنهجية الواردة في متن كتاب سيزا أحمد قاسم هي محاولة لتقريب نظرية 
الرواية إلى القارىء العربي بالشكل الذي تبلورت به في الثقافة الغربية . ولهذا العمل كما 
أشرنا سابقاً في غير موضع مشروعيةٌ كاملة » بكم أن العالم العربي ليس له رصيدٌ نقدي 
روائي يَؤْسس عليه مثل هذه النظرية . 

وكثيراً ما أشرنا إلى أن الطموح النظري كثيرً ما يتجاوز جانب الممارسة في أي عمل 
نقدي » لذلك نلاحظ أن الناقدة » وهي َستَخْلِم منهتجا وهنكنا بالدرجة الأولى . قد اهتمت 
بجانب واحد من الأعمال الروائية المدروسة ( وأبرزها ثلاثية نجيب محفوظ ) » وهو جانبٌ 
شكل التعبير . أي المكونات التقنية التي تَعْتَمِدُ عليها كتابةٌ الرواية*2 » وهذا جانبٌ تهتم به 
بلاغة السرد » بينما نراها تهمل دراسة بنية الدلالة وهي أهم ما قامت عليه دراسة الأعمال 
الحكائية عند أشهر الدارسين , فالناقدة لم تستفد في هذا المجال من أعمال «بروب » 
وبريمون . وغريماس » وهي أعمال حاولت الإلمام بالبنية الكلية للنصوص الحكائية 
المدروسة ولم تبقّ ضائعة في الجزثيات . 

إِنَّ الاهتمام بشكل التعبير وحده » جعل الناقدة تبقى منشغلة بالفعل بالجزئيات » 
وكانت الغاية الخفية التي توجه تحليلها ليست هي دراسة رواية ثلاثية نجيب محفوظ » ولكن 


[فية) المقصود بذلك تقنية المكان والزمان . والوصف 3 والمنظور ٠»‏ وهي الجوانب التي استرعت اهتمام 
الناقدة دون غيرها , 
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تقديم أمئلة عن كل وَحَدَةٍ نظرية من الوحدات الشكلية التي اقتبستها من النقد الغربي . ولعلنا 
نستطيع القول إنها تلتقي في هذا الجانب مع محاولة الناقد اللبناني موريس أبو ناضر الذي 
جزأ هو بدوره الوحدات النظرية الغربية وأخذ يبحتٌ لها عما يلائمها من النصوص الروائية 
العربية في جانب التطبيق . 

ورغم التزام الناقدة ‏ في التقديم ‏ باستتخدام المنهج البنيوي وهو منهج وصفي » فإنها 
لجأت في كثير من الأحيان إلى التأويل الفلسفي . على أنها استخدمت تأويلاً تناصياً يفسر 
النص الروائي المدروس بنصوص خارجة عنه » وهذا التأويل له مع م ذلك علاقة وطيدة 
بالتسحليل البنائي 

أما التفسيرات الاجتماعية والفلسفية » والاديولوجية فهي تَظُهِرٌ البعد التأويلي غير 
البنيوي للأعمال الروائية بحيث تتدخل فيها اديولوجيا الناقدة بشكل مباشر . 

ولم تخلٌ الدراسة ‏ كما لاحظنا ‏ من أحكام القيمة التي أَبْمَدَنَُا الناقدة من 7 
اهتمامها في التقديم دون أن تقوى على التخلص منها في التحليل . ونجد الناقدة ‏ 
رأيئا ‏ تلجأ إلى أسلوب المفاضلة بين النصوص الروائية » وهذا يجعل ممارستها ا في 
هذا الجانب أشدٌّ ارتباطاً بالأساليب النقدية التقليدية . 

وقد تبين لنا أن القيمة العلمية لكتاب سيزا قاسم تتدنى أحياناً بسبب عدم الدقة في نقل 
أفكار النقاد الغربيين أو ترجمتها إلى اللغة العربية » وما يلحق هذه الأفكار تبعاً لذلك من 
نقص أو تغيير . يُضافٌ إلى ذلك كثرة الأخطاء اللغوية في الكتاب وإهمال التصحيح 
المطبعي . 

وقل تبين لنا أيضاً » رغم كل الملاحظات أن الكتاب يُشْكُلُ مع غيره من المؤلفات التي 
خخصّضُنا لها حيزاً في هذه الدراسة علامة من علامات دفع النقد الروائى العربي نحو تطبيق 
معطيات النقد البنيوي . وذلك كرد فعل إيجابى على هيمنة الأشكال النقدية الذاتية والتاريخية 
والاديولوجية . ْ 

ولا شك أن البنائية كانت تحمل لواء العلمية » والموضوعية بحكم أنها تستند إلى علوم 
دقيقة كاللسانيات والمنطق . وهي لذلك تمثل في نظر دُعَاتَها خطوة حاسمة نحو الوضوح 
العلمي في ممارسة نقد الرواية وضبط مكوناتها وأساليبها الفنية . 
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اتن النضن التروي 


.. ماهي أَهَمْ العلافات في تبيخ البنائي 

الشاسن وعي ماما ا منه بنظرية السرد؟ . 

ما هي المراحل التى مرت بها هذه النظرية وما هي 
روائدها الأو لى؟ 

كيف كانت طبيعة تمدل الناقد العربي لمشاهصج 
جصديدة تولدت في سياق تطور الببحث الأساني 
والمنطقي والفلسفي ؛ وهل تمكنت المقاربة النقدية 
ذات الرؤية من الداخل في العالم العربي أن تُظْهرَ 
خصوصياتها المتميزة. وهي تتعامل مع النص السردي 
العربي؟ . . 

هله بعض من أسئلة كثيرة حاول هذا العمل أن 
يجيب عنهاء فإلى أي حد كان موفقاً في ذلك؟ . 

هذا ما يطمحٌ أن يَعْرِفَهُ الكاتب من القارىء 


والمهتم . 
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